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Im Vorworte zar vorigeb io der YerlagshandlaDg erscbieneDen Aasgabe beisst es: 

Im Jabre 1889 erfolgte in der Scbulzeitung eine nicbt nacbtheilige Receosion ttber 
meine General basslebre, welcbe icb damals blos fflr die Zöglinge im biesigen Land- 
scballebrer-Seminar drncken liess, und icb bescbloss desbalb eine vollständigere Ausgabe 
za liefern, (die im Jabre 1834 die Voigt'sche Bncbhandlnng in Verlag genommen hat). Da 
mir scbon seit mebrem Jabren der böbere Dnterriebt io der Harmonielebre im obigen 
Scbnllebi'ersemioar anvertraat war, so batte icb Oelegenbeit, micb za aberzeugen (zumal 
wenn mehrere Zöglinge za gl^cber Zeit unterrichtet werden sollen), dass ein richtiger 
Stufengaog, welcher glichen Schritt im Theoretischen und Praktischen b&lt, eine gate 
Lehrart im Generalbass bei einem Scbnilehrerseminar sei, and dass far Seminaristen, die 
nicbt Tiele praktische Fertigkeit im Generalbass schon mit io das Seminar bringen, die 
meiste Zeit in lUesem theoretischen Unterrichte Terloren geht, weno derselbe nidit mit 
praktischen Uebangen auf dem Clayier yerbunden wird. Es ist zwar bekannt, dass die 
jetzige Zeit auch hinsichtlich der Harmonielehre TortreffHche Werke aufzuweisen bat, 
aber dessen ungeachtet ist mir noch keines bekannt^ welches bei einem stufenmftssigeto 
Gange im Theoretischen zugleich auch eine Erleichteroog für denSchtller hinsichtlich des 
Praktischen gewfthrt, und aus dteser Absicht unternahm ich eine solche Ausarbeitung und 
hoffe, dass dieses Unternehmen nicht Tcrkannt worden wird. Alle diejenigen Personen, 
welchen ich nach dieser Methode Unterricht ertbeilte, haben schnelle Fortschritte gemacht, 
so dass sie z. B* einen nicbt ausgesetzten Choral sehr bald spielen konnten. 



IV 



Als 

Vorrede zu dieser neuen Auflage 

füge ich Doch hiuza: 

Obgleich die vorige Aasgabe schon das Glack hatte^ voq den meisten Recensentea 
mit Beifall aafgeDommen worden za sein, so wird Derjenige , welcher Gelegenheit hat, 
die vorige Ausgabe, welche bei der Yerlagshandluug erschien, mit der Jetzigen za ver- 
gleichen, bald einen grossen Unterschied bemerken, welcher nicht allein in der verbesser- 
ten iunern Eiurichtang des Werkes, sondern aach in der Erweiterang desselben and an 
der äassern Ausstattung sich kand giebt Was man jedoch hierbei berttcksichtigen möge 
ist, dass das ganze Manuscript dieser neuen Ausgabe nicht vorher schon beendiget da 
lag, ehe der Druck unternommen wurde, sondern es wurde von Woche zu Woche ein 
Druckbogen Manuscript neu verfertiget und zur Druckerei abgesendet, womit unausgesetzt 
bis zur Beendigung des ganzen Werkes fortgefahren werden musste. — Wer ein Manu- 
script vollendet hat, sei es für diese oder jene Sache bestimmt, wird eingestehen müssen, 
dass man nach der Beendigung desselben immer noch eine feine Feile benutzen möchte, 
um da oder dort noch mehr zu verbessern. 

Es ist wohl sehr leicht anzunehmen oder zu glauben, dass wahrscheinlich der Grand 
zu dieser Harmonie- und Generalbasslehre nicht gelegt worden wftre, wenn der Verfasser 
nicht 8 Jahre lang am hiesigen SchuUehrerseminar die meiste Zeit und mit vieler An- 
strengung aufzuopfern sich berufen glaubte. Denn damals waren noch keine solche 
Harmonielehren erschienen, die dem Musikiehrer gleichsam jedes Wort in den Mund leg- 
ten, wie es in der neuem Zeit geschah. Ueberhaupt waren auch in früherer Zeit die 
vorhandenen Vorarbeiten in einem methodisch-theoretischen Unterrichtsverfahren far den 
Unterricht in der Harmonielehre sehr gering, waren noch nicht allgemein bekannt, und 
mancher Musiklehrer in diesem Fache wird natarlich ebenfalls genöthiget gewesen sein, 
sich selbst einen Stufengang zu wfthlen, wie es bei dem Verfasser der Fall war. Dass 
der Unterricht in der Musik so lange Zeit hindurch provisorisch vom Verfasser am hiesigen 
SchuUehrerseminar ertheilt wurde, hinderte denselben nicht, immer mehr and mehr im theo- 
retischen Unlerricbtsfacfae sich ^a vervollkommnen. 

Eine im Jahre 1836 nothwendig gewordene neue Einrichtung des hiesigen Schullehrer- 
seminars verursachte, dass ein Director mit einigen Lehrern, dabei sich auch ein Musik- 
lehrer befand, aus dem Auslande bei jener Anstalt angestellt worden sind. Der Verfasser 
hatte aber Gelegenheit, den musikalischen theoretischen Unterricht beim Privatunterrichte 
mit vielem Erfolge fortsetzen zu können. 



Obgleich bei der Bearbeitiiog dieser neueu Aasgabe die oenera aafgestellten Grand» 
sAtze, Regeln und Aosdracke nicht unbeachtet geblieben sind, so ist das Ganze dennoch 
immer nach des Verfassers eigener Idee aasgearbeitet worden. Aach in der jetzigen 
verbesserten Aasgabe habe ich meine Anfmerksamkeit aaf Schallehrerseminarien and anf 
andere Anstalten, wo mehrere Schdier za gleicher Zeit in der Musik auterrichtet werden, 
gewendet, indem fast jede in diesem Werke befindliche Aufgabe nach ihrer Art and 
Weise yerschieden dargestellt werden kann. Es versteht sich von selbst, dass beim 
Selbstunterrichte der Schaler nicht eher weiter fortfahren darf, bis er jeden Paragraphen 
richtig verstanden hat. Alle Modulations-Beispiele, welche noch nicht in alle Tonarten 
transponirt sind, mflssen von dem Schaler wo möglich dahin versetzt werden, oder wenn 
eine Darstellung durch Noten nicht nöthig sein sollte, so muss das doch auf dem Claviere 
jedenfalls durch Töne geschehen. Manche praktischen Uebungsbeispiele, besonders die, 
welche auf den Tabellen mit ^ bezeichnet sind, mflssen so lange geflbt und gespielt wer- 
den, bis sie ganz im Gedächtnisse sind und auch ohne Noten in jeder Tonart von dem 
Schaler gespielt werden können. 

Die reine Triebfeder, welche mich auch zur Ausarbeitung der neuen Ausgabe leitete, 
gew&hrt mir auch die Hoffnung, dass dieselbe eine gute Aufnahme finden und keine un- 
gflnstige Beurtheilung auf sich ziehen werde. 



Der Verfasser. 
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Capitel XIII. 

S» 136 bis 119. 

lJ#lMr «ie T«HlMd#nM« elMi 

Acc^Ml^iifolse diarcli die ÜBtlielirimK* 

a> Darcli SeztoDaccordo ; 

b) darch Oaartaeztenaccorde; 

c) 'dorch OuintflMteD-, Tenmoarten- andSacandfloaccorde« 

Capitel XIV. 

8. 140 bis 146. 

WmmL «len Reselii de« dretotimmls^B Satses« 

a) Wie auf der Grandlage eines 4Btiniaiigen Chorals ein 
S stimmiger xa setsen Ist. 

b) Wie ans koraen 4 stimmigen Modulationen 3 stimmige 
Zwischenspiele gebildet werden können» 



Capitel XV. 
%. 147. 
für den Bwetotia 



Capitel XVL 
UelMr dieJHodiilatioii im weitena llmflaHiii^* 

S. 148 bis 160. Verwandtschaftsgrade der Tonarten im ans- 

gedehnten! Kreise. 
S. 151 bis 165« Ueber bekannte und nenere aufgefundene 

Modulationswege. 
S. 166. Modulationen von Cdur in alle Dartonarten. 
$. 167. Modalutlonen von Cdur in alle Molltonarten. 
8. 168. Modulationen von CmoU in alle Molltonarten. 



S. 159. Modulationen von Cmoll in alle Dortonarten. 
S- 160. Ueber die bleibende Ausweichnng. 



Capit«! XVII. 
8. 161 bis 165. 
VelMr rliytlunisclieHiPoriodoiilMi« 



Cä«ur. 



Capitel XVIII. 

Von der Melodie und den naelodioeiieii 

IJeliaiicen* 

g. 166 bis 168. Andentnngen rar Bildung einer Melodie. 
$.169 bis 171. Veralerang der 4stimmigen Aocorden folge, 
g. 179 bis 171. Venrierung der 9 stimmigen Aocordenf olge. 

Capitel XIX. 
g. 174. 

MeBreeli«ua|; und BweiAtlntmiseTerBleraMK 
der Aeeorde» 

g. 175. Vom Orgelpnnkt 
g. 176. (Bemerkung). 

Capitel XX. 

g. 177 bis 185. 

Ton der Itamionloolsen SeMandluni^ der 

alten KrieeUoelien Tonarien« 

Capitel XXI. 
g. 186 bis 189. 

Von dem einfaelten und doppelten Contra- 
punMt. 



Vorbemerknng 

zum Unterricht in der Harmonielehre und des Generalbasses. 



Bei diesem Unterrichte muss ^g^eutlicb Torausgesetzt werden , dass der Schaler die 
Döthigen Kenntnisse des Klavierspielens besitze. Dabin rechnet man: 

1) die yerscbiedene Benennung der Tasten auf dem Clavier; S) die OctaTcneintheilung 
der Tastatur auf dem Clavier; 3) die Fiugersetzung (oder Applicatur) von allen verschiede- 
nen Tonleitern; 4) was man unter Linien* oder Noteusystem (Notenplan) versteht; ö) die 
Verschiedenheit der Notenbenennungen; 6) die Zeichen, welche uns Aufschluss aber die 
verschiedenen Noteubenennungeu geben , (ob es z. B. Yiolinnoten oder Bassnoten sein sol- 
len); 7) alle einfachen und doppelten Versetzungszeichen; 8) was man unter wesentlichen 
und zufalligen Versetzungszeichen versteht; 9) die Geltung der Noten; 10) die verschiede- 
nen Pausezeicben; 11) die verschiedenen Taktarten; IS) die guten und schlimmen Takt- 
theile; 13) die Kenntnis», wie Jede Tonart bezeichnet wird; 14) was man unter dem 
Worte Klaogstufen versteht; 16) die Zeichen , wodurch die Stärke und Schwäche der 
Töne augezeigt wird; 16) die Kenutniss der Wiederholuugs-, derEintretungs«) der Rflck- 
weisungs- und der Schlusszeichen. 

Ohne diese Kenutniss und ohne einige Fertigkeit im Clavierspielen selbst wflrde nicht 
nur der Schaler sehr langsame Fortschritte in der Harmonielehre machen, wenn alles das 
erst seinem Gedächtnisse eingeprägt werden masste , sondern auch dem Lehrer wOrde dann 
der Unterricht ausserordentlich erschwert werden, weil der Schüler Manches davon wieder 
in zu kurzer Zeit vergessen würde. 



Wer die Musik nicht als seine Hauptbeschäftigung ansieht » sondern sie nur zum Ver- 
gnügen ausübt, den nennt man einen Dilettanten. 

Die Musik wird in Gesang- und Instrumental-Musik eingetheilt. 

Gesang- oder Vocal-Musik ist diejenige, welche nur von Meuschenstimmeu aus- 
geübt wird. 

Instrumental-Musik wird blos durch musikalische Instrumente ausgeführt. Vocal- und 
Instrumental-Musik werden aber sehr oft miteinander vereinigt. 
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Unter Harmoniemosik Teratebt man aach : Die Aasfahrang yod TonstOckeo mit lauter 
Blass-Iastramenten. 

Aosserdem unterscheidet man: Kirchenmusik, Couzert- oder Kammermusik, Militair- 
musik, und Tanzmusik. 



Gapitd I. 

Sliilelliiiii?. 

Darch die Harmonielehre erwirbt man sieb die Kenntnisse und Fertigkeiten, dass man 
die Töne nacb den Regeln der masikaliscben Grammatik regelmässig ordnen und verbinden 
kann. In theoretischer Hinsicbt yerstebt man unter dem Worte .^Geueralbass'^ die grAndiiche 
Kenntniss der Harmonie nebst Befolgung der dazu gehörigen Regeln. Harmonielehre und 
Generalbasslehre werden daher nach diesen Definitionen so ziemlich einerlei Bedeutung 
haben. Das Wort ^^Generalbass'^ bedeutet jedoch in einem engern Sinne : Eine Basstimme, 
auf der die dazu gehörige Harmonie mit Ziffern angedeutet ist. Compositionslehre (oder 
Tonsetzkunst) reicht aber aber die Kenntnisse in der Harmonie^ und Generalbasslehre weit 
hinaus. Doch sind dem Componisten diese letzterw ahnten Kenntnisse eine Hauptgruudlage, 
ohne die er nicht sicher als Componist stehen kann. 

lieber Klang oder Ton, Schall, reinen Ton. 

S « 

Man hat bei dem Unterrichte in der Harmonielehre zu untersudieo : 1) was eigentlich 
ein Ton oder Klang ist ; 9) wie ein reiner Ton entsteht^ und 3) was eiu bioser Schall ist. 
Schlägt man an einen elastischen Körper , so wird er in eine zitternde Bewegung gebracht, 
welche man Schwingungen (oder Vibrationen) nennt. Erfolgen diese Schwingungen nach 
der Beschaffenheit des elastischen Körpers regelmässig, dann entotebt ein Klang cMlerTon, 
aber bei un regelmässigen Schwingungen entsteht nur eiii Schall oder ein Geräosob. Ein 
Schall ist es z. B., wenn man in ein leeres Glas zu gleicher Zeit mehrere harte Körper 
wirft, oder wenn der elastische Körper bei dem Anschlage von andern Körpern berührt 
wird, wodurch keine regelmässigen Schwingungen Statt finden können. Ein Ton ist es, 
wenn sich ein Klang mit der Höhe oder Tiefe eines andern Tons vergleichen Jässt. Wenn 
z.B. Jemand auf den Gedanken käme, ob sich der Ton, den man von irgend einer Glocke 
oder Ton einem andern elastischen Körper erhält, mit irgend einem Tone auf der Violine 
oder auf dem Ciavier vergleichen lasse, so darf man nur untersuchen, ob sich auf der 
Violine oder auf dem Ciavier ein Ton vorfindet ^ der dieselbe Höbe hat, wie die erwähnte 
Glocke klingt. 
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8- 3. 

You den scIiDeller oder langsamer aufeinander folgenden Schwingungen eines elastischen 
Körpers hftngt die Höbe oder Tiefe eines Tones ab^ das heisst: je geschwinder die 
Schwingungen eines elastischen Körpers aufeinander folgen, desto höher wird der Ton, 
und je langsamer die Schwingungen 'werden, desto tiefer wird der Ton. Zu dem tiefsten 
Ton in der Masik gehören 33 Schwingungen in einer Secunde. Spannt man eine Saite auf 
einem musikalischen Instrumente immer mehr bei dem Anschlag der Saite an, so wird der 
Ton höher, weil die Schwingungen der Saite durdb das st&rkere Anspannen schneller auf- 
^ einander folgen. Jemebr man die Saite wieder abspannt, desto langsamer werden ihre 
Schwingungen, wodurch der Ton tiefer wird. Starke Saiten, welche eine gleiche Span- 
nung und Lange mit einer schwachem Saite haben , geben gleichfalls einen tiefern Ton an. 
3 Stablsaiten, von einerlei Länge, aber nicht yon einerlei StArke, werden, wenn man an 
jede Saite 1 Pfund hangt , Töne von ungleicher Höhe geben , weil die Saiten nicht einerlei 
Starke haben. Daraus folgt, dass zwei elastische Körper, welche s&war einerlei Lange, 
aber nicht einerlei Starke haben, auch uogleidie Sehwingongen herrör bringen, folglich 
nicht Töne von einerlei Höhe geben können. 

8. 4. 

Wenn bei einem elastischen Körper die Schwingungen in gleicher Geschwindigkeit 
und in einer bestimmten Zeit aufeinander folgen, so entsteht ein reiner Ton* Man zieht 
z. B. oft eine Saite auf die Violine^ welche einen Ton hören lasst, der dem Gehör miss** 
fallt. Man sagt dann: der Ton ist nicht rein. Bei genauer Untersuchung der Saite wird 
sich zeigen, dass vielleicht die Saite an einem Ende starker ist als an dem andern Ende. 
Oder es können kleine Knötchen auf der Saite sich befinden, wodurch verhindert wird, 
dass die Schwingungen der Saite von einem Ende bis zum andern nicht mit gleicher 
Geschwindigkeit auf einander folgen können. x 

Anmerkong. Die gg. 2, 3 u. 4 sind einzelne Theile aas der Akoatik. Die Akustik ist nämlich ein Tiieil der Naturlehre 
und der Tonkunde und handelt von der Scb alllehre und Klanglehre ^tc. 



Gapitel n. 
Ton den Tönen, Tonleitern und Tonarten« 

§. 5. 

Man hat angegeben^ dass man auf den Orgeln in altem Zeiten keine andern Töne 
als c, d, e, f; g, a, b gehabt habe. Später habe man statt b den Buchstaben h gesetzt 
Diese 7 Töne c, d, e, f, g^ a, h nennt man die sieben Haupttöne, (das musikalische Alpha» 
bei). HaupUöne nennt man sie desshalb; weil alle andern Töne durch Erhöhungs- und 
Erniedrigungszeichen tou ihnen ihre Namen erhalten. Sie werden auch unabhängige Töne 
genannt, weil sie kein Erhöhungs- und Erniedrigungszeichen nöthig haben. Setzt man 
ihnen aber Erhöhungs* and Erniedrigungszeichen bei, so entstehen abhängige Töne , z. B. : 

1» 



Uuabhftogige Töne. 



fri j j T^-^ 



Abbftogige Töoe. 



fcarilt Ji ^ 



^ 



aJ^w^ 



^ 



Zit 



^^ 



^ 



^^ 



ZE 



^^ 






W 



^m- 



Man sieht hieraus, dass darch die einfachen and doppelten Versetzangszeichen unsere 
35 Toubenennangen entstanden sind. 

Da man gefanden hat, dass der 8. stafenmassig fofgeude Ton, nach den 7 anabhAn- 
gigeu Tönen, mit dem 1. Ton einen fthnlichen Klang hat, so hat man ihm aach die Be- 
nennang, welchen der Ton aof der ersten Stafe hat, gegeben, and bei jeder folgenden 
Octave dieselbe Toiibeuennang der Tasten, von c an, wiederholt. Wollte man eine Saite 
aasspannen und den Ton, welchen sie hören Iftsst, c nennen, dann wflrde man, wenn diese 
Saite genau in die Hftlfie getheilt würde, wieder c hören, aber 8 Töne oder eine Octave 
höher. Man würde ebenfalls wieder eine Octave bekommen, wenn die Hälfte der Saite 
wieder in die Hälfte getheilt würde nach dem Verh&ltniss 1, |, |, | u. s. w. 

I « 

Diejenigen onabhftogigen and abhängigen Töne mit einfachen Versetzungszeichen, 
welche nur eine Taste auf dem Ciavier anzeigen, sind hier zwischen senkrechte Linien 
gestellt. Man wird finden, dass diese Tonbenennungen aut IS Tasten auf dem Ciavier an- 
gegeben werden können z. B. : 
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Auf gleiche Weise sind nun auch im Folgenden die Noten mit doppelten Erhöhung»- 
uud Erniedrigungszeichen hinzu gezogen z. B. : 
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Hat sich der Schüler diese verschiedene Tastenbenennung durch vorstehende Dar- 
stellung zu eigen gemacht^ dann mag derselbe die Tasten auf dem Ciavier für nachstehende 
Notenbeneunungeu angeben. 
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Weiio mau zwei Töne miteinaoder vergleicht, so findet man, dass sie entweder eine 
gleiche oder ungleiche Höhe haben. Zwei Töne, welche eine gleiche Höhe haben, nennt 
man einen Einklang. Um einen Einklang zu hören, mOsste man zwei Instrumente in gleiche 
Stimmung bringen und zu gleicher Zeit auf jedem Instrumente einen Ton von einer und 
derselben Höhe angeben, oder zwei Sänger müssten einen Ton von gleicher Höhe zu 
gleicher Zeit singen. Will man einen Einklang auf dem Notensystem darstellen, so setzt 
man zwei Noten auf eine und dieselbe Klangstufe, und macht bei der einen den Stiel auf- 
uiid bei der andern abwArts, oder man yereinigt das bei ein- und derselben Note, z. B»: 
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. f. 8. 

Die Töne, welche die kleinste Entfernung Ton einem Ton zum andern haben, nennt 
mau halbe Töne. Der halbe Ton wird in den kleinen ond grossen halben Ton eingetheilt. 
Der kleine halbe Ton befindet sich mit seinen Versetzungszeichen auf einer und derselben 
Klangstufe, wie bei A; der grosse halbe Ton hingegen befindet sich mit oder ohne Ver- 
setzungszeichen auf der 2. Klangstnfe, bei B. Za bemerken ist hierbei, dass man jede 
Klangstufe zur 1. machen kann. 
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Setzt man einen kleinen und einen grossen halben Ton zusammen, so entsteht ein 
ganzer Ton, bei C. Dieses Beispiel zeigt an, dass von g zu a ein ganzer Ton ist, weil 
ein kleiner und grosser halber Ton mit g and a Terbunden ist. Eine solche Verbindung 
des kleinen und grossen halben Tones findet man auch bei D^ E; F. Bei 6 und H unter- 
scheide der Schaler die ganzen, die grossen und kleinen halben Töne von einander. Nur 
darf derselbe nicht vergessen, die bezeichnete Tonart dabei zu berdcksichtigen. 
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Der Schaler stelle sich hierauf Fragen nach folgender Art, von dem tiefen Ton auf- 
wArts gezählt: 

Wie heisst der grosse halbe Ton von g? Wie heisst der kleine halbe Ton von dt 
Wie heisst der ganze Ton von b? etc. Wie viel ganze und halbe Töne liegen zwischen 



d und g? Wenn man einen Ton angibt, der um 2 ganze Töne und einen grossen halben 
höher ist als f, wie heisst dieser Ton? Oder mit andern Worten: Wie heissen diei Töne, 
die um einen ganzen Ton höher liegen als a/fis^ es^ b etc. 

Eine stufenweise Folge von Tönen, w^elche von einem Tone aus bis zur Octave nach 
eiuem bestimmten Verhältniss fortschreiten, nennt mau in der Musik eine Tonieiter (oder 
Scala). Man hat in der Musik dreierlei Tonleitern^ näinlich 1) die diatonische; S) die chro- 
matische; 3) die enharmouische. Die diatonische Tonleiter wird in die Dur- und Moll- 
Tonleiter eingetheilt. In der Dur-Tonleiter, bei A, befinden sich die grossen halben Töne 
aufwärts Yon der 3« zur 4., und von der 7. zur 8. Stufe. Die grossen halben Töne sind 
auf- und abwftrts mit einem einfachen r^ bezeichnet, bei A. 

Die Molltonleiter wird aber in neuern theoretischen Schriften über Musik auf zweierlei 
Art dargestellt, wie bei B und C. 

Anmerkung. D^r Verfasser dieses Lethrbochs ist wohl der flfeinnng, dass sich die Henere Art bei C sehr gnt nnd mit 
vieler Wirksamkeit bei der harmonischen Fortschreitang, jedoch in einer gewissen BeschrAnkang, sm Grunde legen 
lässt* Br will sich aber das UrlheÜ nicht anmassen, dass man die Altere Molltonleiter, bei B, gftnzlich entbehren 
kdnne; isumal da sia von der ae0liBchen Yonart abstammt. Sollte ihre fintfernang allgemein angenommen werden^ 
so müsste anch der anfgestellte Satz , dass unsere diatonische Tonleiter stufenmAssig ans ganzen und grossen halben 
Tönen zusammengesetzt ist, wegfallen. Nicht Mos deshalb hat der Verfasser die alte Molltonleiter noch beibehalten, 
weil die Theoretiker aber diese Tonleiter noch ▼erschiedener Meinung sind, sondern man wird noch einige €lründe 
für ihre Beibehaltung weiter unten angegeben finden« 

Manche Tonlebrer fohren in ihren Lehrbüchern die ältere Molltonleiter, bei B, gar 
nicht mit an, sondern blos die neuere, bei C. In der ftkern Art, bei B, findet man auf- 
wärts die 6. und 7. Stufe erhöht^ abwärts hingegen wieder erniedrigt. 

Anmerkung. Andr^ (bekannt als Componist) sagt in seinem Werke der Tonkunst: Weil man der aeollschen Ton- 
art, von der unsere Amoll-Touleiter abstammt, eine der Dnrtonart Ähnliche Schlussform geben wollte, so erhöhte 
»an die 7. Stufe in der aeolischen Tonart au ftvArts. Damit aber von f zu gis kein ftbermAssiger Seconde nachritt 
bestehen sollte, so erhöhte man deshalb auch die 6. Stufe aufwArts am einen kleinen halben Ton. AbwArts liesa 
man es beim Alten. 

Uebrigens haben ja auch noch andere grosse Componisten das fis und g in der Moli- 
tonleiter gebraucht, und zu einer Zeit, wo man annimmt, dass die Musik ihren höchsten 
Glanzpunkt erreicht habe. Und haben das diese Componisten auch ausnahmsweise gethan, 
um die Stimmenfflhrung fliessender und sangbarer zu machen^ so muss man doch die Ton- 
leiter kennen, wenn es ausnahmsweise geschehen soll, und dazu möge man hier die alte 
Molltonleiter ansehen. Ich glaube aber fast, dass man auch schon zu Haydn's, Mozart's 
und Beethoven's Zeiten beiden Molltonleitern gleiches Recht widerfahren liess. Ich möchte 
sogar glauben, dass beide zum Yortheil der Compositionen für Molltonarten sein können, 
so dass vielleicht die MoRtonleiter bei C mehr zur Andeutung von Schmerz und Klage 
und jene bei B mehr zur Andeutung von Geduld und frommer Ergebung geeignet sei. Das 
Uebrige wird man unten bei dem Sitz der Akkorde und bei der Harmonisirung der Ton- 
leitern augegeben finden. Die chromatische und die enbarmonische Tonleiter werden eben- 
falls weiter unten erklärt und angewendet. 
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Die versetzte Durtonleiter. 



§. 10. 

Der Schüler hat iian hierauf die Dur-Touleiter, bei A im Torhergeheoden ^ (welche 
aach die grosse Tonleiter geoanut wird), nach demselben Yerh&Itniss ihrer auf- und ab- 
steigenden Töne, wie bei A angegeben ist, 16mal zu versetzen, dazu bei B die 1. Stufen 
alle nach der Ordnung angegeben sind; (denn der Ton, mit welchem eine versetzte Ton- 
leiter anheben oder anfangen soll, ist ebentalls wieder 1. Stufe). Doch dürfen zur beinern 
Einsicht des Schülers vorne die zu einer Tojnart gehörigen wesentlichen Versetzungszeichen 
nicht angegeben werden, sondern es geschieht so, wie bei A. Der Schüler muss sich 
daher bei dieser Ausarbeitung so vieJe Linien-Sysfeme ziehen, als Noten für die 1. Stufe 
bei B angegeben sind. Derselbe muss sich auch ferner bei dieser Ausarbeitung an die 
doppelten Erhöhungs- und Erniedrigungszeichen erinnern, weil diese z. B. bei den Ton- 
leitern gisdur und fesdur angewendet werden müssen. 
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Ddar-Tonleiter. 
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Adar-Tonleiter. 
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Ist der Schüler mit dieser Aufgabe fertig, dann vergleiche derselbe seine versetzten 
Tonleitern mit denen auf Tab. I. Nro. 1. 

Diejenigen Tonleitern, welche durch dieselben Tasten auf dem Ciavier ausgeführt 
werden, obgleich mit andern Notenbenennungen, werden nur für Eine gez&hlt. Hieraus 
sieht der Schüler^ dass wir dem Klange nach in der Musik nur IS Durtonleiter haben 



8 

und dass desdwegen die Tonleiter oben bei A ioi §. 9 die {diatoiiifiicbe Nornial<-Taiiieiter 
genauut wird, weil sie zur Noroi (oder Muster) bei Versetzangen dient. 

Der Schaler beantworte sich hierauf folgende ond ähnliche Fragen : Wo liegen die 
halben Töne in der Adnr-Tonleiter ? Wo in der Hdur-Tonleiter ? Wie viel ganze Töne 
sind in der Fdur-Touleiter von g bis c? Wie viel halbe Töne sind in der Bdar-Tonleiter 
von b bis es? Wie heist die Dur-Tonleiter mit € Kreuzen? etc. Damit der Schaler nicht 
zu lange aufgehalten werde, bald zu de» einfachsten Accord Verbindungen auf dem Ciavier 
zu gelangen^ was fär den Schaler nicht nur eine angenehme Veränderung; sondern auch 
eine sehr natzliche Uebung ist^ so wird die Versetzung der verschiedenen MoU-Scalen 
später vorgenommen. 

f. 11. 

Unter Tonart versteht man den Sitz der ganzen und grossen halben Töne nach der 
bestimmten Ordnung, wie sie in der diatonischen Tonleiter aufeinander folgen. Unter dem 
Gruudton einer Tonart (Tonica) versteht man den ersten Ton einer diatonischen Tonleiter 
Cnach unserer jetzigen Musik), welcher einem Tonstacke zum Grunde liegt. Oben, $. 6» 
ist gezeigt worden, dass durch die einfache Erhöhung und Erniedrigung der 7 unab- 
hängigen Töue 21 verschiedene Tonbeneunungen entstanden sind, wofar IS Tasten auf 
einem Clavier^Instrument befindlich sind. 9 Tasten davon haben zweierlei Benennungen; 
allein man hat davon bei jeder Taste yur Eine Benennung zur Tonart gewählt und zwar 
diejenige; welche die wenigste Vorzeichnung bei sich fahrt Um die Schaler davon zu 
aberzeugen, masste man die obigen 81 verschiedeneu Tonbeneunungen, welche auf IS Tasten 
angegeben werden, erst zu Grundtönen diatonischer Dur-Tonleitern machen, wodurch also 
Sl Tonleitern gebildet werden, doch so, dass diejenigen Tonleitern, welche von einer Taste 
anheben, immer neben einander gestellt, werden. Dann warden die Schaler die IS Dur- 
tonarten, welche die wenigsten Vorzeichnnngen haben, selbst angeben können. Da man 
nun dasselbe mit der Normal-Molltouleiter vornahm, so wird sich auf diese Weise der 
Schaler aberzeugen können, dass dadurch unsere S4 Tonarten, nämlich IS Dur- und IS 
Molltonarten entstanden sind. 



Gapitel HL 
Ton den InterwaUen« 

Das Verhältuiss zweier Töne in Racksicht ihrer Höhe und Tiefe, oder den Zwischen- 
raum, welcher zwischen zwei Tönen Statt findet, nennt man in der Musik ein Intervall Die 
Berechnung eines solchen Klangverhältnisses beginnt man immer mit dem tiefem Ton. Von 
den Klangstufen erhalten die Intervalle ihre Hauptbenennung. Die Primen stehen auf der 
1. Klangstufe, die Secuudeu aut der 2., die Terzen auf der 3.^ die Quarten auf der 4«, 



die Qnioteo 
der 8., die 
13. Stufe. 
Primeu aaf 
eiue Octave 
aus Primeu 
au8 Quinten 
wie bei A. 



auf der 5., die Sexten auf der 6., die Septimen auf der 7., die OotaTen auf 
Nonen auf der 9,, die Undecimen auf der 11. und die Terzdecimen auf der 
Da man jede Klangstufe zur 1. machen kann, so folgt daraus, dass auch die 
jeder Klangstnfe stehen können. Wenn mau den tiefern Ton eines Intervalls 

höher setzt, welches man eine Umkehrung der Intenralle nennt, so entstehen 
Octaven, aus Secunden Septimen, aus Terzen Sexten, aus Quarten Quinten, 

Quarten ; aus Sexten Terzen, aus Septimen Secunden, aus Octavea Primen^ 
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Die Neuen, Undecimen und Terzdecimen können nicht, wie obige Interralle, umgekehrt 
werden, weil sie den Umfang einer reinen Octave aberschreiten. Die Verschiedenheit 
sämmtlicher Intervalle ist nach folgender Uebersicht zur leichtern Erlernung dargestellt, z.B.: 

Primen. Secunden. Terzen. Quarten. 



über- über- aber- ver- 

mäsiige grosse kleine massige grosse kleine massige minderte 



reme 



über- 
mässige 



ver- 
minderte 
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Octaven. 
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Septimen. 



Sexten. 



reue 



ver- 
minderte 



QuisUen. 

' ver- ver- über- ver- über- 

kleine grosse minderte kleine grosse minderte massige reine minderte massige 
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Nonen. 



Terzdecimen. 
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Undecimen. 

über- über- ver- 

kleine grosse massige kleine massige minderte kleine grosse 
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Bei vorstehender Darstellung der Intervalle wird man bemerken^ dass z. B. aus einer 
kleinen Terz durch die Umkehrung eine grosse Sexte, und aus einer grossen Terz eine 
kleine Sexte entstanden ist, dass ferner ans einem verminderten Intervall durch die Um- 
kehrung ein Ubermftssiges, und aus einem Übermässigen Intervall ein vermindertes entstan« 
den ist, und dass die Intervalle, welche rein genannt werden, auch bei der Umkehrung 
reine Intervalle bleiben. Der Scholer Übe sich nun in der Darstellung verschiedener Inter- 
valle, wie bei B, mit wesentUcher Tonartbezeichnung* 
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a IVtuMM. Seeunden. Teraen. 

Aberm. grsMe fibecm« kleine groase kleine Abern. i^efttnid. 
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4der od« 
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Quinten. Sexten. Septimen. Octaven, 

reftie rennhiderte überm, grosse kVeine äbennaMf^e- Tennmd. kleine grosse vermiod. reine verminderte 
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Der Schaler antersuche fleissig, aas wie Tiei halben Tönen jedes verschiedene In- 
terrall besteht Aach za den telgeiideii Tönen gebe derselbe die verschiedenen Intervalle 
an, und übe sich überhaupt in der Intervallen-Kenutniss so lange fort, bis er besonder« 
die vevsehiedeiieii Terzen, Qmnten, Quinten md Septimen scknel^ anterscfheiden gelernt hat 
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Bei C in folgender Darstelung denkt man sich das eis als eine am eine Octave er- 
höhte überm äs si g e Prime, bei l> denkt man sich die Note d als eine umi eine Octsve er 
böhto^ Seoan^ u« a w; Die Note dl bei D steht zwar anf der &. Stole:, der Sehüfer ha 
sich aber jetzf dieses d noch uich als eine Noiie, das f bei E nicht als eiiie Und^ime, 
and das a bei F nicht als eine Terzdecime zn denken, sondern erst bei der Lehre von 
Nonen-, üudeciroen- and Terzdecimeii-Accordeu wird der Schüler die Secande von der 
Nene, die Qiaarte von der Undecime ond die Sexte von der Terzdecime nnterscbeiden lernen. 
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Der Schaler gebe hierauf die Verschiedenheit nachstehender Intervalle an. 
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S^iiitUche angegebene Intervalle werdeu iu Koi^ouaiizeii (woblkliogende, oder das 
Gehör berahigeiide) uud iu Dissoiiaiizeii (ObelkUugeude, oder da« Geh Ar beaurahigeiide) 
eingetbeik. Zu den Koiusouaazeu rechnet viaD die reine Prime^ die reüie Octave^ die reine 
Quarte, die reine Quinte i die kleine und grosse Terz, und die kleine and grosse Sexte. 
Za bemerken ist jedoch^ dass die reine Quarte in gewissen weiter unten angegebenen 
ITftllen auch als Dissonanz bebandelt wird. Die Konsonanzen, wie die Dissonanzen^ wer- 
den in Tollkoniniene und unvollkommene eingetbeilt. Vollkommene Konsonanzen sind solche 
Intervalle, welche das Gehör am meisten beruhigen. Dahin gehören: die reine Prime, die 
reine Octave^ die reine Quinte und reine Quarte. (Zu bemerken ist hierbei, dass die reine 
Quarte von manchen Tonlehrern für eine unvollkommene Konsonanz erklftrt wird.) Zu den 
Dissonanzen, d. h. solchen Intervallen, welche das Gehör beunruhigen, gehören: die Ober- 
massige Prime, die verminderte Octave, die kleine Secuude, die grosse Septime, die grosse 
Secunde, die kleine Septime, die verminderte Terz und übermässige Sexte, die verschie- 
denen Noneu, Undecimen und Terzdecitten. Dissonanzen, welche, wenn sie aut dem Ciavier 
angeschlagen werden, eben so klingen wie Konsonanzen, nennt mau alterirte Dissonanzen, 
weil sie oft zu enharmonischen Verwechselungen^ wie mau weiter unten sehen wird, ge- 
hraucht werden. Dahin gehören: die abermftssige Secunde, die verminderte Septime, die 
abermässige Terz, die verminderte Sexte, die verminderte Quarte und die Obermftssige Quinte. 

$ 14. 

Es ist schon erwähnt worden, dass eine Saite immer höher klhigt^ je geschwinder 
ihre Schwingungen aufeinander folgen. Saiten von gleicher Länge oifd Dicke werden, 
wenn man an jede z. B. ein Gewicht von 9 Pfund hängt, in einem gewissen Zeitraum eine 
gleiche Anzahl Schwingungen hervorbringen/ wodurch man den Bisklaiig (oder die reine 
Prime) hören wOrde. Deshalb kann mau auch der reinen Prime das am leichtesten zu 
fassende Verbältniss der Gleichheit beilegen, wie 1 zu 1. Stellt man sich dieselben 
9 Saiten vor, wovon aber eine Saite um die Hälfte verkOrzt und ihr dasselbe Gewicht 
wieder angehängt würde ^ so würde die verkürzte Saite in einem gewissen Zeitraum 
2 Schwingungen machen, wahrend die andere Saite nur Eine Schwingung macht Da die 
verkürzter Saite dje Oetave höre» Unat« m kann man auch det OctaYt 4m Verbält- 
niss wie S zu i oder wie 1 zu 8 beilegen, wenn mau sich unter 1 den tiefern und unter 
2 den höhern Ton Torstellt Das Verhältnis^ der reinen Quinte ist wie 8 zu 3 ; der untere 
Ton macht 9 Schwingungen^ während der obere 3 macht Die reine Quarte, welche eine 
Umkehrung von der reineti Quinte ist, hat folglich das Verbältniss wie 8 zu 4. Die 
grosse Terz hat das Verbältniss wie 4 zu 5, die kleine Sexte folglich wie 5 zu & Die 
kleine Tepz bat das Verbältniss wie 5 zu 6 ; die grosse Sexte ioIgKch wie 6 zu 10, 
(oder wie 3 zu 5). Wenn ein tieferer Ton 9 Schwingungen in einem gewissen Zeitraum 
macht, während ein anderer 10 SchwinguiSgeB macht, so lässt sich die grosse Secunde 
hören, die also schon eine Dissonanz ist In folgender Darstellung wird man die 

Schwingungs- Verhältnisse der Töne zu dnander geordneter dargesettt finden: 

2* 



It 



q5 ( Der Einklang 
^ g 1 Die reine Octave 
„ reine Quinte 
I, reine Qaarte 



Konsonanzen, 
c za c wie I za 1« ^ r Die grosse Terz c za e wie 4 zu 6 
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„ 3. 
„ 4. 




ff kleine Terz c „ es „ 5 „ 6. 
M kleine Sexte c „ as „ 5 ,, 8. 



Die kleine Septime c 

,, grosse Secunde c 

,y grosse Septime c 

,, kleine Secande c 

,f dbermftss. Qninte c 

,; flbermftss. Prime c 

ff yermind. Qaarte c 



„ grosse Sexte c „ a „ 6 „10, 

oder 3 „ 6. 
Dissonanzen. 

zn b wie 6 zu 9. Die vermind. Octave c za ces wie S5 zu 48. 

dbermftss. Qaarte c ,, fis 
vermind. Qainte c „ ges 
flberm. Secande c ,, dis 
vermind. Septime c „ bb 
dberm&ss. Sexte c ,, ais 
▼ermind. Terz eis „ es 



„ des „ 
V gis „ 
j> eis ff 
99 les ff 



9 „ 10. 

8 „ 15. 

15 „ 16. 

16 „ 85. 

84 „ 85. 

85 „ 38. 
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38 „ 45 
45 ,, 64. 
64 „ 75 
75 „ 1S8. 
1S8 ,, üb. 



825 ff 856. 



Hieraas sieht man deatlicb^ dass gerade die ▼ollkommenehKousöiiauzen das am leich- 
testen zo fassende VerhAltniss hinsichtlich der Vibration ihrer Töne za einander haben, 
and dass in dieser Hinsicht bei den Dissonanzen das am schwersten za fessende Schwing- 
ongsyerh&ltniss Statt findet Daher kommt es eben, waram die vollkommenen Konsonanzen 
das am meisten berahigende Geftfbl oder die meiste Ruhe aaf onser Gehör bewirken. Denn 
desto faerahigeader wird der Zusammenklang , je öfter die Schwingaugen zweier Saiten 
zasammentreffen, and je seltener dieses geschieht, desto widerstrebender wird der Ton 
aaf unser Gehör einwirken. Daher kommt auch das Wohlbehagen, ein rein gestimmtes 
Clavier za hören. Sehr begreiflich ist es also, waram unser Gehör das Schwingangs- 
Verh&ltniss der Dissonanzen schwerer aufzufassen vermag, und darauf beruht der Unter- 
schied zwischen einer Konsonanz und einer Dissonanz. Eine hierauf gegrdndete Folgerung 
findet man in diesem Lehrbadi bei der Verbindang konsonirender DreiklAnge. 



Capitel IV. 
Terblnduns ^^^ Iiiter¥alle zu Aceorden« 

g 15. 

EÜne regelmftssige Verbindung der Intervalle aber einander heisst ein Accord. Da 
Konsonanzen mit Konsonanzen und Konsonanzen mit Dissonanzen über einander verboudeo 
werden, so theilt man die Accorde in konsouirende und dissonirende ein. Alle koiisonireuden 
und dissonirenden Accorde werden wieder eingetheiit: 

I. in Grund- oder Stamm- Accorde, und 

II. in umgekehrte oder abgeleitete Accorde (Verwechselungen). 
Grand- oder Stamm-Accorde haben wir S, nAmlich : 
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a. den konsonirendeA Dreiklaog, bei A ttiid B; 

b. deo dissoDirenden Dreiklaog, bei C aitd D, und 

c. den Septimenaceord^ bei E. 

Setzt man aber irgend einen Ton die Terz and Quinte, so entsteht der Dreikiang, 
wie bei A, B, C, f). Einen Dreiklang , dessen sämmtliche Intervalle za den Konsonanzen 
gezfthlt werden, nennt man einen konsonirenden Dreiklang, bei A. und B. Dreikiftnge hin- 
gegen, darinnen sich dissonirende Intervalle befinden, nennt man dissonirende DreiklAnge, 
wie bei C, D. Ein- Septimenakkord entsteht, wenn dber die Quinte des Dreiklangs noch 
eine Terz gesetzt wird,. die gegen den Grundton eine Septime ist, bei E. In der Harmonie- 
lehre and beim Generatbassanterriebt deutet jede einzelne Note in einem Accord eine 
Stimme an. Einen Accord, welcher aus 3 Stimmen besteht, nennt man daher einen 
Sstimmigen Accord. Besteht ein Accord aus 4 Tönen, so wird er ein 4stimmiger Accord 
genannt etc. 

Konsonirende Dreikiftnge haben wir 8 , n&mlich : 

1. den Dreiklang mit der grossen Terz und reinen Quinte (Dur) bei A ; 
t. den Dreiklang mit der kleinen Terz und reinen Quinte (Moll) bei B. 

Dissonirende Dreiklänge haben wir ebenfalls S , nämlich : 

1. den Dreiklang mit der kleinen Terz und verminderten Quinte, bei C; 

2. den Dreiklang mit der grossen Terz und Übermässigen Quinte, bei D. 

Den bei C nennt man den verminderten Dreiklang (wegen der darinnen befindlichen 
verminderten Quinte). 

Den bei D nennt man den Übermässigen Dreiklaug (wegen der darinnen befindlichen 
übermässigen Quinte). 

B c D E 
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Anmerkung. In manchen LebrbSchern werden nur 3 Orondaccorde aufi^eföhrt. Der erst« ist der Dreiklaug ond der 
xweite der Septimenaccord. Manche Tonlebrer vereinigen nftmlich den konsonirenden nnd dissonirenden Dreiklang 
in einem Grand- oder Stamm-Accord. Da aber aus konsonirenden Dreikl&ngen konsonirende, nnd ans dissonirenden 
Drelkiangen diesonirende Accorde abgeleitet werden , da ferner die dissonirenden Dreikl&nge und ihre UmkefaruBgen 
eine ganz andere Fortscbreitnng nnd Verdoppelung haben ^ als die konsonirenden DreiklAnge und ihre Umkebrungen^ 
so führt man richtiger die 2 konsonirenden und die 2 dissonirenden DreiklAnge als verschiedene Stamm-Accorde auf. 

Grand- oder Stamm-Accorde sind solche, von welchen die umgekehrten (oder abge- 
leiteten) Accorde entspringen. Jeden Grand* oder Stamm-Accord erkennt man an seinem 
terzen weisen Baa, wozu selbst die Natar durch die Sympathie der Töne den Weg ge- 
zeigt hat. Unter Sympathie der Töne versteht man Folgendes : Giebt man z. B. den Ton 
einer leeren Saite auf einer guten Violine mit dem Violinbogen stark an, so klingt die 
Octave und Quinte leise mit. Giebt man ferner auf einer guten Violine 9 Töne zu gleicher 
Zeit mit dem Violinbogen stark an, etwa die Töne e und g bei F, fis nnd a bei G, gis 
und h bei H, so klingt bei F das untere c, bei G das untere d, und bei H das untere e 
mit. Giebt man zu gleicher Zeit die beiden Töne fis und c bei J auf einer guten Violine 
an, dann klingt sogar das untere d mit, wodurch sich also eine Septime hören lAsst Zur 
Sympathie der Töne verdient noch Folgendes bemerkt zu werden: Gin stark angegebener 



Toü aaf irgeud eiuem lufi^raoiept iu der N#|pu» oimm r^iQ c^alJmiMt^ü Claviers wird auch 
auf dieäeni Clavier oi|fi|t)Lli«gcitt. 
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Bildung koBSOHireiider Dreiklänge. 

E^M) |Li)DS(wireiidQr Dr«iMaug bdüomnit die BeoeDimiig da^jeoigen Tonesi) Ober welebw 
(tie Tec% Rod Quiute gesetzt wirdr wQ»i) oofli di» Bemarkiiug oder ADdeotaog kommt, ob 
oic eiq Ihv^ oder eUi MoiUDreiklaug uit Die Dur«- uud MolUProikläuge bat der SebAter 
auf folgende Weise auf aileo Terscfaiedeneii Toubenenouogeo, iivelcbe uiisern 84 Tonarten 
zu Grunde liegen, anzugeben. 

cdur gdor ddnr tdur edar hdvr fit dar geidur desdur tsdur esdar bdar fdar 
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cipoll gmoll dmoil amoU eQi,oU hmoU fia^oll ^esmoll desmoll aamoll esmoll bdoU fmoll 

Man gebQ hierauf durch Versetzungszeichen mehre Tonarten an, und bilde auf die- 
selbe Weise Dur- und Moll-Dreikiftnge, z. B. : 

adttr gdur ddur adar edi|r lidii^ fi^dnr cdur |[dar fdor esdur ddur adur 
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amoh gmoll. dmoll amoU emoll hmoll fismoll cmoll graoll fmoll esmoll dmoU amoll 

§ 16. 

Es ist uotb wendig 9 zu wissen, wo wenigstens die Grund- oder Stamm*- Accorde ihren 
Sitz haben; das heisst: auf welchen Stufen der diatonischen Tonleiter die Gruud*Aceorde 
gebraucht oder angewendet werden können« Die diatoiiisobe Tonleiter dient ibneu gleich- 
sam als eine StAtze oder Grundlage, auf der sie ruhen, oder stehen kdtinao. Wir richten 
jetzt voriftufig unsere Aufi^erksamkeiti mf die kousonirendeu Grund- Accorde, und untere 
suchen, ^^o diese wt 4en Stufen einer diatonischen Tonleiter ihren Sitz haben, (wo sie 
▼orkommeu od«ar angiew^endet werden können). Da oben |. 9 bereits dargelbau ist, das» 
eine diatonische Tonleiter eine bestimmte Tonart ausdrQqkt, so wird man sich 9 nach dem 



t6 



Gesagteil 9 den Gebrauch oder die Anweadillig dei* genannten Aecorde in einer bestimmten 
Tonart schon einigermasseu erklären können. Unten bei A sieht man, dass dort anf der 
C dar-Tonleiter die konsouirenden Grnnd-Accorde ihren Sitz auf der 1., S.| 3., 4., 5. und 
6. Stufe hfkben. Die Dar^-Dreikl&öge sind (der .Abkarzong wegen) mit,, grossen, und die 
Moll- Dreiklange mit kleinen Buchstaben angedeutet. Die grossen römischen Ziffern be* 
zeichnen nicht allein die Dur-Dreikiftnge, sondern auch die Stufen, wo die Dur-Dceiklänge 
ihren Sitz haben, und die bletnen römischen Ziffern zeigen die Stufen an, wo MolUDrei- 
klänge ihren Sitz haben. Auf der 7. Stufe der diatonischen Dur-Tonleiter hat ein ver- 
minderter Dreiklaug seinen Sitz. Bei Anfstellong der Moll-Tonleiter wird derselbe mehr 
bertlcksicbtiget. 

Sitz def leitäreigenen bf^ikfattge au'l d^r btiftonleiter. 
A B . C - 




OiDf'^ToAlciler. 
Cd e F G a 
I M 111 IV V VI 



A dar/ronMter. 

A h e» D E f 

I II Jii IV V VI 



Vter-Tculeiler. 

F « » B G d 

I a itt IV V VI 



Leitereigeue Accörde sind solche^ welche nur aus solchen Tönen bestehen , die eine 
Tonleiter (oder Tonart) vorschreibt. Leiterfremd sind also alle die zufällig erhöheten Töne, 
welche nicht zu den Tönen gehören ^ welche eine Tonart vorschreibt« Bei B And C findet 
mai> eine Versetzu»g der Dur-* und Moll- Dreiklänge auf die Adur- und Fdur-Tonleiter. 

Wenn Aecorde, ganze Choräle und andere TonstUcke höher oder tiefer in andere 
Tonarten versetzt werden, so nennt man dies in der Musik eine Transposition. 

Wenn der Base von der 7. zur 8. Stufe steigt, dann wird diese Stufe wieder zur 1. Stufe. 

Der Schdler stelle sich hierauf folgende Fragen: Wenn z. B. in der Ddur-Tonleiter 
Dreiklänge auf der 4., 8., €. etc. Stufe stehen > welche davon sind Dur- und welche sind 
Moll-Dreikläuge? 

Kann sich das der Schaler nicht schnell genug aus dem Kopfe beantworten, so muss 
er sich verschiedene Dur-^Tonleiter in sein Avsarbeitnngsbuch schreiben und das scbrifiilich 
so lange bearbeiten, bis er es sich schnell aus dem Kopfe beantworten kann. Grundnote 
Coder Grundtou) ist der tiefste Ton eines jeden Accordis, mag er in der Harmonielehre 
heissen, wie er will. 

§. tr 
Enge und zerstreute Harmonie. 

Wenn die Intervalle bei Sstimmigen Accorden dem Grundtone am nächsten stehen, so 
uenat mai^ es enge' Haridoiiie, bei A. Ist das nicht der Fall, so ist es i&erstreute oder 
g^eÜte HameDie, bei B. 
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Für den Schttler befindet sich auf Tab. I Nro. 2 eine praktische Uebuug» welche gut 
auf dem CläTier eingeübt werden muss. 

Hierauf folgt die Aufgabe auf Tab. II Nro. 3, dazu der Schüler die loi 16 §. an- 
gegebene Bezeichnung der Accorde durch Buchstaben und Ziffern zu* setzen hat. 

8. 18. 

Yerdoppelung der Intervalle. 

Ein Dreiklang enthftlt seiner Natur nach nur S verschiedene Töne, und deshalb neout 
man diese Accorde Dreiklftnge, wenn auch ein Ton Smal vorhanden ist. Da gewfthnlicb 
die Accorde 4stiniDiig genommen werden, so muss ein Intervall in einen Dreiklang Smal 
genommen (oder verdoppölt) werden. Bei A^ B, C ist der Grundton verdoppelt oder Smal 
genommen. 

Wenn ein Dreiklang durch die Verdoppelung des Gruiidtons 4stimmig gemacht wird, 
so kann er in 3 verschiedene Lagen gestellt werden, bei A, B, G. Die Quintenlage ist 
es, wenn man die Quinte zur obern Stimme macht, bei C. Steht die Octave in der obern 
Stimme, so ist es die Octavenlage, bei A, und setzt man die Terz zur obern Stimme, so 
erhält man die Terzenlage, bei B. Bei D ist der Sitz der Dreikl&nge auf der Cdur-Tou- 
leiter auch 4st]mmig angegeben mit verdoppeltem Grundtoo und in allen Lagen. 
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Für den Schüler befindet sich auf Tab. II Nro. 4 ein Uebungsbeispiel, welches er auf dem 
Ciavier ebenfalls gut einüberi muss, bis diese Hebung ohne Stocken gespielt werden kann. 

Nro. 5 auf Tab. III ist eine Aufgabe, um die fehlende Bezeichnung der Accorde, 
nach angegebener Weise von dem Schüler in seinem Ausarbeitüngsbuch angeben zu lassen. 
In dieser Aufgabe hat sich der Schüler den Sitz des angegebenen Accords, nach den 
dort angegebenen Tonart- Vorzeichnungeu zu denken. 

Erinnern wir uns au die Verhältnisse der Intervalle hinsichtlich ihrer SehwingUDgeu, 
so finden wir, dass selbst die Natur einen Wink giebt, welche Intervalle sich zur 
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Verdoppelttog am besteu schicken, iodeiu grade dielutervalle, bei welchen das Verhältniss 
ihrer Schwingungen am leichtesten zu fassen ist, auch zur Verdoppelung am besten ge- 
eignet sind. Dieses Iftsst sich aus der Uebereinanderstellung der Töne unten bei A sehr 
deudich erkl&ren. Denkt man sich nftmlich unter dieser Zusammenstellung von Tönen einen 
Dreiklang, welcher durch den Grundton und die Quinte Sstimmig geworden ist, so findet 
man, dass der Grundton Smal, die Quinte nur Imal, und die Terz gar kein Mal verdoppelt 
ist. Daraus sieht man also, dass der Grundton eines konsonirenden Grund-Accords zur Ver- 
doppelung den Vorzug vor der Quinte hat, und diese hat zur Verdoppelung wieder den 
Vorzug vor der Terz. 

Wenn ein Choral oder sonst ein Musiksttlck aus 4 Stimmen bestehen soll, so muss 
daher ein Intervall im Dreiklang und in seinen Umkehrungen verdoppelt werden. Im kon- 
sonirenden Dreiklang wird daher die Verdoppelung bei B der Verdoppelung bei C vor- 
gezogen, und die Verdoppelung bei C hat den Vorzug vor der Verdoppelung bei D. Die 
Verdoppelung bei B ist daher der 1., bei C der zweite und bei D der 3. Rang. 
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Soll ein Dreiklang 6stimmig gemacht werden, so ist die Quinte, als 8. Rang^ 
geeignetste Intervall dazu. Soll er Sstimmig werden, dann kommt die Terz hinzu, 
soll er 7- oder noch mehrstimmig werden, alsdann fftngt man mit der Octave nach 
selben Ordnung wieder von Neuem an. Intervalle verdoppeln heisst also : ein Intervall in 
% oder mehrern Stimmen zugleich angeben. Nur ist dabei zu merken, dass der Leitton auf 
der 7. Stufe der Tonleiter, wenn er auch als Konsonanz erscheint; bei 4stimmigen Accorden 
gar nicht verdoppelt werden darf. Nur bei sehr vollstimmigen Accorden kann derselbe 
verdoppelt v/erden. 

AtimerkoDg. Scheint es doch, aU wenn manche Harmontel ehrer wenig oder ipir kein Gewicht anf die Verdoppelung 
der Intervalle legen. Ist doch die Verdoppelung der Intervalle für solche Compoulsten , welche flQr eine vielstimmige 
Musik coraponiren wollen, so wichtig. Man componirt Orgelstücke, worinnen sich vol I grillige Accordefolgen belinden; 
man spielt die Chorftle is. B« bei fireudigen Festen vollstimmiger, als jsu einer, andern Zeit; man sieht sich vielleicht 
genöthigt, einem 4stimmigen Choral eine Begleitung von Clarinetten, Hom, Trompeten, Fagotten, Posaunen u. s. w. 
SU geben. Man componirt 5-, 6-, 7- und Sstimmige Ges&nge; und giebt es nicht auch geniale Köpfe unter den 
Schullehrem, welche- sich sogar getrauen, eine Kirchenmusik oder andere kirchliche Compesitionen jsu fertigen? 
Hab^ ich doch so manchen ausgesetzten Choral gesehen, worin bei dem Aushalt einer Strophe die grosse Ter« ver- 
doppelt war. Diese Verdoppelung klingt an sich schon etwas hart, wenn die verdoppelte Terx auch nicht als 
leitereigener Leilton angesehen wird. Wie aofffailig Ist es vollends, wenn diese verdoppelte Yerjs der leitereigene 
Leitton ist. Unerträglich wird es aber dann, wenn diese verdoppelte grosse Ters so nahe beim tiefern Basstone 
liegt, während die übrigen Stimmen noverhältnissmässig hohe Tonlagen haben. 

f. so. 

Man filhlt; dass eio üreiklang ohne Terz lOr das Gehör oobelHed^eiid ood leer 
klingt, ood dass eher irgend ein Ton mit eiaer biosen Terz befriedigender auf das Gebor 

3 
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wirkt, als ein Too loit einer Qainte ohne Terz: Dßber hat man die Lage, bei welcher 
die Terz oben steht, zur 1., wenn die Quinte oben steht zur 2., und wenn dieOctave oben 
steht zur 3. Lage gemacht. Bei der Lehre von der Fortschreituug konsonireuder Dreiklftuge 
wird man Gelegenheit finden , seine Beobachtungen hierüber weiter zu yerfolgen^ 

Dass nun der Schüler die b^ertigkeit sich verschaffe, jeden Dreiklang in seinen ver* 
schiedenen Lagen schnell angeben zu können, ist es sehr nöthig, die Uebung auf Tab. I 
Nro. 2 und 4 so lange fortzusetzen, bis er jede Lage von allen Dur- und Moll-Dreikl&ngen 
auf dem Ciavier schnell angeben kann. 

Wenn die Intervalle eines Accords nicht zu gleicher Zeit, sondern hintereinander an- 
geschlagen werden, nennt man es eine Brechung (einen gebrochenen Accord), bei A, 
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Ct. Bang der Verdoppelong,) 



Bei allen 4stimm]gen Accorden nennt man es enge oder gemeine Harmonie, wenn die 
3 Töne, welche zu einem Accorde gehören, in ihrer engsten Lage übereinander stehen, 
wie hei B. Ist das nicht der Fall, so nennt man es getheilte oder zersteute Harmonie, 
bei C, wo man die zerstreute Harmonie auf eine mannigfaltige Art dargestellt findet Bei 
D findet man die enge und zerstreute Harmonie im 9. und S. Rang der Verdoppelung. 



Grund-Accorde. 



Erster Rang der Verdoppelung. 



Enge Harmonie. 



Zeritteute Harmonie. 



Zweiter Rang. Dritter Rang. 

Enge Harm. Zerstr. Harm. Buge H. Zerstr. Harm. 
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Leitereigene Accord - Verbiadungen. 

Man giebt an, dass 8 Accorde, welche 1 oder 2 Töne miteinander gemein haben, aach 
mit einander in duem gewissen Zusamnienhange stehen, (die am leichtesten mit einander 
verbanden werden iLönneu}. Obgleich darinnen viel Wahres liegt, so ist es in allen Fftllen 
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doch Dicht als wahr anzaneÜmen. Hierbei ist Dan, ohne \iele Erklärung, zu bestimmen, 
dass in einer diatonischen Dur- and Moll-Tonleiter der Dreiklang auf der 1. Stufe mit 
den DreiklAngen auf der 4. und 5. Stufe in naher Verbindung steht. Ferner ist zu be* 
merken^ dass man die Note auf der 1. Stufe in einer jeden diatonischen Tonleiter auch 
tonische Note y und den Dreiklang auf dieser Note tonischen Dreiklang (tonische Harmonie) 
nennt. Den 5. Ton in einer jeden diatonischen Tonleiter nennt man Dominante, und den 
Dreiklang, oder den Septimen- Accord, auf diesem Ton ,,Dominanten-Accord'S so wie man 
auch den Dreiklang auf der 4. Stufe die UnterdominauteDharmonie und den Ton auf dieser 
Stufe ,,Unterdominante'^ zu nennen pflegt. Man nennt ferner den 3. Ton der diatonischen 
Tonleiter Mediaute^ und den Ton auf dar 7. Stufe den leitereigenen Leitton (Subsemitouiooctava). 

Der Schaler speie die ai^esetzteu Accordverbindungen bei A und B auf Tab. HI 
Nro» 6 und 7 auf dem Cla^ier so lange durch, bis er sie ohne Noten spielen kann. Dann 
schreibe er tou den in alle Tonarten gesetzten Accordverbindungen die Bassstimme und 
die obere Stimme aus, und setze dann die fehlenden Stimmen hinzu. 

Auch die Accord-Verbindungen beiC/D/E, V flbe derSchfller, wie sie auf Tab. UI^ 
IV, V und VI Ton Nro. 6 bis 11 in alle Tonarten yersetzt sind. Den Grund, warum bei 
diesen Beispielen manche Lagen tibergangen sind, wird der Scholer in der Folge einsehen. 
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Anmerkung. Die mit einem * beseiobiieten Uebungen mnssen beionders gnt geübt und wo möglich aoswendig gelernt werden. 

f. ««. 
Versetzung der beiden Molltonleitem (siehe $ 9 bei b und C), 

Jede vou diesea beiden MoIltODleiteru hat der Schüler oqd doch anch 14mal %u 
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vernetzen, daza ihm ebenfalls die 1. Stafen, nach der Ordnung bei A.^ angegeben sind. 
Jedoch versetze derselbe eine von beiden erst 14nial^ ehe das mit der t. geschieht. Ist 
'der Schaler damit fertig, dann vergleiche derselbe seine Arbeit mit den versetzten Moli* 
tonieitern anf Tab. VI and VII Nro. 18 and 13. 

Eine versetzte neae Molltonleiten 
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Eine versetzte alte Molltonleiter. 



i 



^=te^ 



fg->^" " ¥ ^ 



^ g 



1=^ 



1 



s=*^=*E^=ij 



"♦^^^ ^^ 



Aiimerkunx. Der Schaler hat siiDh oben bei der Vemetoang der Dartonleiter darch das Verh&ltniaf der aof- and ab- 
steigenden Töne überzeugen können, wamm is. B. bei Adur 8 Kreuze, bei Es dar 3 Be etc. vorgezeichnet werden 
mdeeen, indem dort die Tonart nicht darch wesentliche Versetzangezeichen augedeutet war. Sollte der Schuler sich 
diese Ueberzeogung nicht auch durch die versetzten Mol Itonleftern verschaffen dürfen? Betrachtet man nun die Altere 
versetzte absteigende MolUonleitery so wird man sich diese Ueberzengang > warum z. B. hei Bmoll ein Kreuz, bei 
Cmoll 8 Be vorgezeichnet werden müssen, verschaffen. Das ist aber nicht der Fall, weder bei der aufsteigenden, 
noch bei der absteigenden neuem Molltonleiter. 

Seither ist blos Ober die 8 verschiedenen konsonirenden Dreiklänge die Rede gewesen. 
Bei der Aafstellung der Molltonleiter ist es aber nöthig, sich nan aach mit den dissoniren- 
den Dreikl&ngen bekannt za machen. Dissonirende Dreiklänge, welche als Graud-Accorde 
und in allen Uoikehrungen vorkommen, haben wir ebenfalls S, nämlich: 

1) den Dreiklang mit kleiner Terz und verminderter Quinte, welcher der ver- 
minderte Dreiklaug genannt wird , bei A ; 
S) den Dreiklaug mit der grossen Terz und übermässigen Qainte, welcher der 
flbermässige Dreiklang genannt wird, bei B. 

i B C 
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Ceber den noch bekannten doppelt verminderten Dreiklaug bei C wird mau bei der 
Aafstellang der Septimen-Accorde das Nötbige angegeben finden. 

Hierbei haben wir auch für den verminderten and für den übermässigen Dreiklaug 
eine Accordbezeichnung durch Bachstaben and Ziffern uöthig. Der verminderte Dreiklang 
bekommt zu seiner Andeutung einen kleinen Buchstaben und eine kleine römische Ziffer, 
dazu eine NaII gesetzt wird. Der übermässige Dreiklang bekommt aber . einen grossen 
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Buchstaben und eine grosse römische Ziffer mit einem angehftDgten ^ zu seiner Andeatung. 
Die Andeatuüg des doppelt verminderten Dreiklangs geschieht mit kleinem Bochstaben» 
kleiner Ziffer and 9 Nalleu. 



Sitz der leitereigenenDreiklänge anf der neuen Molltonleiter« 

Den konsonirenden Dreiklangen ist aaf dieser Tonleiter die 1., 4., 5* und 6. Stofe 
angewiesen. Auf der 1. und 4. Stufe stehen die Moll-Dreiklänge^ und auf der 5. und 6* 
stehen Dur-Dreikiftuge. Dissonirende Dreiklänge stehen auf der 9.^ 3. und 7. Stufe. Auf 
der t. und 7. stehen verminderte Dreiklänge, und auf der 3. Stufe hat der Obermftssige 
Dreiklang seinen Sitz. Dieser Dreiklang hat zwar seinen eigentlichen Sitz auf der Terz 
einer Molltonart (oder Molltonleiter). Jedoch kommt er zuweilen (vorläufig gesagt) auch 
in der Durtonleiter auf der 1., 4« und 6. Stufe im Durchgange vor. 
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Sitz der leitereigenen Dreiklänge auf der altem Molltonleiter. 

Aaf dieser Tonleiter haben die konsonirenden Dreikiftnge ihren Sitz aaf der 1., 3., 
4., 6. and 6. Stufe. Aaf der I., 4. and 6. Stafe stehen Moll-Dreikiftnge, aaf der 3., 6. 
and 6. stehen Dor-Dreiklftnge. Dissonirende Dreiklange stehen aaf der 2., 3., 6. and 7. 
Stafe. Auf der t., 6. aud 7. Stufe stehen yerminderte Dreiklange and auf der 3. Stufe 
steht auch ein abermassiger Dreiklang. 
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Vergleicht man nun die verschiedenen Dreiklänge auf diesen t verschiedenen MoU- 
Tonleitern, so findet man, dass dadurch keine andern DreiklAuge entstehen, als die, welche 
in der Harmonielehre angenommen sind. Man findet aber, dass auf diese Weise die neuere 
Molltonleiter um 3 konsonirende Accorde ärmer ist als die ältere. Muss nicht dadurch eine 
grosse Beschränkung for den Komponisten entstehen? Daher kommt es eben, warum sieh 
diese so viele Ausnahmen erlauben^ und die ältere MoUtonleiter dennoch in ihren Kompositionen 
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aoweoden. Hier lat zu erwftbnen: da das fis (wie scboD oben bemerkt wurde) in der 
Altern aufsteigenden Molltonleiter nur als eine zufällige Erböbmig angeseben werden niuss, 
um einen Obermftssigen Secundenscbritt zu yermeiden, so darf auch auf diese erfaöbte 6. 
Stufe kein konsonirender Dreiklang gestellt oder auf ibr gebildet werden. Die 7. Stufe in 
jeder Mo|ltonleiter bingegen ist als zufällige Erböbuug zu jedem Tooscblusse nothwendig. 
Mit der Bebaiidlung (oder yielmebr mit der Fortscbreitung) des Dur-Dreiklangs auf der 
absteigenden erniedrigten 7. Stufe in der ftitern Molltonleiter kann eine Ausuahmeregel 
festgestellt werden^ um das Hereinzieben von Harmonien aus der nabe liegenden verwandten 
Durtonart (Paralleltonart) unbaltsam erscbeinen zu lassen ^ worauf weiter unten, bei Ver- 
bindung von Accorden in der Molltonart, bingedeutet ist. 

Anmerkang;. Meiner MeinoDg nach nfisete angegeben werden, dass s. B. das g fn der abstefgendea Altem AmoH- 
Tonleiter nor dann gebraucht M'erden ddrfe, wenn auf dieser Stufe im Bass die Dor-Oretltlangharnionie, oder der 
Hauptseptimenaccord , oder eine VerwechBelnng davon, nicht in den l^onaonirendeu Dreilclang auf der 3. Stufe fort- 
schreitet oder übergeht, weü im entgegengesetaten Falle der Uebergang in die verwandte Cdnr-Tonart dnroh den 
Leitaccord erfolgt» 

§ «4 

lieber Generalbass-Signaturen Coder Generalbass-Beziffenmg). 

Die Stufenentfernung eines zu greifenden Accords vom Basstone wird durcb Zahleu;» 
Versetzungszeicben u. s. w. aasgedraekt Die Primen werden mit 1, die Secuuden mit S, 
die Terzen mit 3, die Quarten mit 4, die Quinten mit 5, die Sexten mit 6, die Septimen 
mit 7y die Octaven mit 8, die Noneii mit 9 etc. beziffert. So wie die Benennung eines 
Tones von der bezeicbneteu Tonart abbängt^ ebenso bftngt auch durcb die bezeicbnete 
Tonart in dieser Beziehung die \erscbiedene Benennung der Primen, Secunden, Terzen etc. 
ab 9 wenn nicht durcb Versetzungszeicben eine Abänderung geschieht. Es zeiget z. B. die 
Ziffer % aber der Note g die grosse Secnnde an, wenn der Choral aus Cdur gebt 
8 zeigt aber tlber der Note g die kleine Secunde an, wenn der Choral aus Esdur oder 
aus Fmoll geht, weil bei diesen Tonarten auf der Klangstufe a das Versetzungszeichen \} 
steht. Soll aber z. B. in der Tonart Esdur über der Note g die grosse Secunde angezeigt 
werden, so muss ein || an die Zahl 8 gesetzt werden. -Die abermftssige Quinte Ober c 
muss hingegen durch ein Erhöhungszeichen an der Zahl 5 augedeutet werden, wenn der 
Choral aus cdur oder aus gdur gebt. Zu bemerken ist hierbei, dass statt eines Kreuzes 
(^) die Erhobung der Secunden, Quarten, Sexten und Septimen auch oft durcb einen 
Strich durch die Ziffer angezeigt wird. 

I «5 

Alle Ziffern mit ihren Versetzungszeichen nennt man im Generalbass Signaturen. Bei 
einem Accorde werden bekanntlich die Intervalle übereinander gesetzt, deshalb werden 
auch zur Bezeichnung der Accorde die dazu nöthigeu Ziffern mit ihren Versetzungszeichen 
ebenfalls Übereinander gesetzt und es wird dadurch angezeigt, dass alle durcb diese 
Signaturen bezeichneten Intervalle zu gleicher Zeit angegeben werden sollen. Die Art und 
Weise, wie die Accorde durch Signaturen bezeichnet werden^ soll ohngefi&br 1706 in 
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Italien ein berflbmter Compookit aud Capellmeister mit Namen Ladoyico Viadana erfanden 
haben. Ehe diese Bezeichnang der Accorde erfunden war, durfte man sich die Mflbe nicht 
verdriesseu lassen, die Accorde, welche bei einer Kirchenmusik auf der Orgel anzugeben 
waren, einzeln auf einer besoudern Zeile Ober dem Bass durch Noten zu bemerken, oder 
es wurde Demjenigen, welcher den Oeneralbass zur Musik spielen sollte, die Partitur vor- 
gelegt, aus welcher man durch das Ceberschauen der einzelnen Stimmen die Accorde 
angeben musste, welches sehr viele Keuutniss in der Tonkunst voraussetzte. 

S 8« 

Die kousoiiirenden Dreikiftnge werden, wenn es die bezeichnete Tonart zulässt, mit 
keiner Ziffer bezeichnet, sondern die Benennung der Bassuote zeigt an, ob es der Drei- 
klang c, eis, d, es, e etc. ist. Steht ein j^^ b oder ein b aber einer Bassnote allein, so 
hat es blos Bezug auf die Terz. Befindet sich z. B. ein ^ allein aber der Bassnote a, 
wenn der Choral aus cdur geht, so zeigt es die grosse Terz^ nftmlich eis, an. Befindet 
sich ein {t allein aber der Bassuote g, wenn der Choral aus fdur geht, dann zeigt es an, 
dass das b> welches die Tonart zur Verzeichnung hat, aufgehoben (oder widerrufen) sein 
soll, woraus die grosse Terz, n&uilich h, entsteht. Es giebt jedoch FAlIe, wo die Terz 
und Quinte durch die Zahlen 1, oder durch |, selbst .bei konsonirenden Dreikiftngen, be- 
sonders angedeutet werden mOssen, welches weiter unten angegeben ist. Die Bezifferung 
des verminderten Dreiklangs geschieht mit der Zahl d, vor welcher oft ein \f oder t[ steht. 
Wenn hingegen in einer Tonart keine Veränderung der Intervalle iu diesem Oreiklange 
vorgeht, so findet man denselben durch einen flalbzirkel angezeigt, welcher grade aber 
der Zahl ö steht (T> Die Andeutung des abermAssigen Dreiklangs geschieht ebenfalls 
mit der Zahl 5^ vor welcher das erforderliche Erhöhungszeichen gesetzt wird. 

Leitereigene Accord-Yerbiadungen in der Molltonart. 
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Bei Verbindung der Accorde, wobei die ftitere Molltouleiter zur Grundlage genommen 
wird, ist zu vermeiden, dass der Dur-Dreiklaug auf der 7. Stufe dieser absteigenden 
Molltonleiter nicht in den Dur-Dreiklang auf der 3. Stufe Obergehe, weil, wie oben in 
einer Anmerkung schon angedeutet ist, dadurch ein Uebergang in die nahe verwandte 
Durtonart durch den Leitaccord auf der & Stufe der Durtonleiter geschieht Der Durdreiklang 
auf der absteigenden ftitern Molltonleiter kann aber gebraucht werden, wie bei B, C. 
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Aaf Tab. YII, YIII, JX andX, von Nro. 14 bis 16 , findet der Schüler alle in diesem 
§. angegebenen Beispiele, bei A, B nnd C, in alle Molltonarten versetzt, welche zur 
Einflbang bestimmt sind. 



Anwendung des yerminderten Dreiklangs auf der 7. Stufe 

der Dur- und Moll-Tonart 

Man sieht, dass in den znn&ehst folgenden Accord Verbindungen 8 verminderte Drei- 
klftnge befindlich sind. Der Eine ist der verminderte Dr^ikiang auf der 7. Stufe der 
Durtonleiter, bei D, und der andere ist derselbe Dreiklang auf der 7. Stufe der Moll- 
Tonleiter, bei E. Es ist oben gesagt, dass die Dissonanzen das GehOr beunruhigen. Das 
Gehör wird durch die verminderte Quinte beunruhigt, es verlangt also, dass ein Intervall 
folge, wodurch die Ruhe des Gehörs wieder hergestellt wird, und dieses nennt man in 
der Harmonielehre ein Intervall auflösen oder eine Dissonanz wieder in eine Konsonanz 
flbergehen lassen. Jedermann fflhlt nun, dass die verminderten Quinten, bei D und Ev das 
Streben haben, eine Stufe abwärts zu schreiten; daher kann nach dem verminderten Drei- 
klang, bei i), nicht in der öbern Stimme g, sondern die Terz e folgen, und bei E kann 
nicht e, sondern c folgen. Der Cdur-Dreiklang mass bei D auch deshalb wieder folgen^ 
weil dort der Bass auf der 7. Stufe der Durtonleiter steht, wo er leitereigener Leitton, 
oder derjenige Ton ist, welcher in den tonischen Dreiklang auf der I.Stufe der Tonleiter 
leitet oder fahrt. Da nun gis, bei E, derselbe Leitton in Amoll ist, so niuss auch darauf 
der Dreiklang Amoll folgen. 
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Man wird hieraiis schliwaeD» daw uKeaer .venniiiderttf Dreiklaiig am beqaeaistea kn 
Satiimuigen Satze auzawenden ist. Doch kann er auch 4stiiuiH]g in der Dar- and Moll- 
tosart gebrancbt werden. Dann erfordert aber seine Auwendong aaf der 7. Stafe, sowohl 
in der MoHlonart, wie in der Dartonart, viele Vorsicht; dieses anzadeaten ist jedoeh 
für diese Stufe noch nicht passend, sondern findet spftter Statt. In folgenden §f. findet 
man diesen Dreiklang in der Molltonart 40tiBiniig bequemer aaf der 8. Stufe angewendet. 

Da nun im Folgenden dissonirende Aeeorde zur Anwendung konunen, so bat sich der 
Schaler zu merken : 

1) verminderte Intervalle, und Intervalle, welche zu kleinern Dissonanzen gehören, 

. werdem eine Stufe abwärts aufgelöst ; 
8) grosse Dissonanzen werden gewöhnlich eine Stufe abwftrts, zuweilen aber 

auch eine Stufe aufwärts aufgelöst; 
3) flbermftssige Intervalle werden jedesmal eine Stufe aufw&rts aufgelöst. 

Nur dann, wenn ein Intervall auf derselben Stufe durch ein | oder |? verändert wird, 
welches man eine enharmonische Verwechselung nennt, erhalt die Dissonant eine andere 
Fortschreitung. Wir sehen hieraus, dass die dissonirenden Intervalle eine bestimmte F'ort- 
schreitung haben, was bei den konsonirenden Interyalleu (den Leitton auf der 7. Stufe 
der diatonischen Tonleiter ausgenommen) nicht der Fall ist 



% 88. 

YerdoppehiDg der Intervalle in dissonirenden Dreiklängen« 



Alle dissonirenden Dreiklftnge erfordern eine ganz andere Behandlungsart bei der 
Verdoppelung ihrer Konsonanzen, als die konsonirenden Dreiklftnge. Es ist daher auch 
in der Ordnung, dass die beiden oben aufgefilhrten dissonirenden Dreiklftnge in §. 83 bei 
A und B als besondere Grundharmonien betrachtet werden« Soll der verminderte und der 
abermftssige Dreiklaug 4stimmig gemacht werden, so hat die verdoppelte Terz bei A und 
C den Vorzug vor dem verdoppelten Grundton bei B und D. Die Quinte des verminderten 
Dreiklangs kann nur. dann verdoppelt werden, wenn die Terz und der Grundton schon 
vielmal verdoppelt sind. Die Quinte des abermftssigen Dreiklangs verdoppelt man nicht in 
der strengen Schreibart. 
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Die Versetzung^ nachstehender Accard-*VerbiDdiifr|^ in die abrigen Moll-Toaarleu 
fiiMlet man auf Tab. X Nro. 17. 

In folgenden Aecord- Verbindungen wird iDftn yerscbi^ene Verdoppelungen konsoniren- 
der Intervalle angegeben finden. 
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Die 8 letzten im | Takt geschriebenen Beispiele sind nur deswegen hier angegeben, 
damit der Schaler die Nützlichkeit der verschiedenen Verdoppelung konsonirender Intervalle 
einsehen lerne und nicht zu wenig Wertli darauf legen möge. Hier folgt auf Tab. XI 
Nro. 18 eine Aufgabe, die dazu bestimmt ist, die dissonirenden Dreiklänge von den kon- 
sonirenden zu unterscheiden. Audi den Rang der Verdoppelung und die enge und zerstreute 
Harmonie ist vom Schtifer dort aufzusuchen uiid zu mtenicheideii. 
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A Q me r k u II g. Bs , l(ö|itt| e hier il^««d . .die JWmiMU^Qiig mac^ai 8^ ^ ^a jgaiui . imreolt , das 9 der Verfaseer 
dieses Lehrbuchs schon jet2t dfe Accord-Verbindongeii anbringt, ohne vorher die ganase Lehre von der ForUchreitttnit 
der Intervalle aufgeführt 2a haben. Hierauf wäre Folgendes xu erwiedern : Wenn das Theoretische mit dem 
Praktisehen In der Harmonielehre verbunden wird, wie en in diesem Lehrbuoh der Fall ist, so wflrde der Schüler 
,d«rcli die Lehre v«u der Foftsehreltiftl di»n lutarfjalte^ «ßd len -damit TeffkandeBeii tJebanseB »u »U^ngB aufgehalten 
werden, um mit den leitereigenen Accorden in allen Tonarten, i^nd mit allen Aepordla|;en bekanat werdea ;ki] können, 
"' Denn da die pcaktischen Uebungen, wie sie der Schüler mit der angegebenen obem Stimme in enger Harmonie 
:. s^ea soll 7 so elngeriehtet werden können, dsss der SohMer gar keitteti FeAifer gegen did Fortschreitnng be- 
gehen kann, selbst dann nichts wenn er die noch unalisgesetsten Miitelitimmeu dann ai^eben seil, sa wird m 
mithin dem ^ichiller gar keinen NachthejI bringen, wenn er etwas sp&ter mit der ganaeu Lehre der FortsshieitiuM 
bekannt gemacht wi^d, ja es werden dann diese Hegeln viel mehr. Nutzen schaffen, Wenn der Schfller schon eine 
gewisse prekti^cbe F^ligkeit^ beaitzt/ Welcber Lahrpr sallte ^. Ui nicht visaen, wi« sekweres maiiAbeA.Selilll« 
f&llt, jeden Aocord in einer bestimmten Lage scbneli darzusteflei^ Dorch soicke praktfiiohe Uebongep ip aJlta 
Lagen wird aber das auf sicherem Wege beseitiget. Wenn daher der Schüler die Accordverbiudiiogen immer so 
. and nicht anders Seisalg spielt, wie sie ihm vot^eecbi^tebeif stad-^, eo wM nicht nur sein €rebör schon f^ab für eine 
richtige Accordenfolge zum Fantasiren vorbereitet, sondern er wfrd äberhaiipt aneh mehr Lost nad Freude, f^ des 
Studium in der Harmonielehre bekommen , wenn er anweilen neben seinen theoretischen Arbeiten eine Brhelnng am 
Ciavier für diesen Unterricht findet 

Der Schaler Tefsetze DOn das Beistdel Nro. Ift aaf Tab. Xt selbst iu die abrigeii 
Dur- und Moll-Totiarteo; 



Umkehrnng des Dreiklangs. 

f. M. 

WeDo aus irgeod eiiieti Gmtid- oder Stamm* Aecord eio lotervaU heraosgeuomiaeii 
iitid zum Bass gemacht wird, so oenut mao dies eine Umkehrung (auch Verwechselung 
oder Ableitung) d^s Accordes. Alle Accorde, welche von Grundaccorden abstammen, 
nennt maii daher Verwechselungen (Umkehrnngen oder abgeleitete Accorde). Wenn die 
Terz eines Dreiklangs zum Bass gemacht wird, so entsteht der Sextenaccord bei A. 
Macht man die Quinte des Dreiklangs zum Bass (oder Gruudton), dann entsteht der Quart- 
sextenaccord bei B. Der Sextenaccord wird auch die 1. Verwechselung und der Quart- 
sextenaccord wird auch die 8. Verwechselung genannt 
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'' Hier folgt nun die Ansicht Ober enge und zerstreute Harmonie des Sstimmigen Sexten- 
iiud Quartsextenaccords. 

Umkebrungen. 
Sexteuaccorde. Quartsextenaccorde. 

ttuge tlariadäie. ZersIMate ffarmonle. Bngettarmonto. SiersCrente Harmonie. 
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N««Jp!i^ far den Sehtl^r itie ftfkUmikß Uebwig *itf Tai». XH Nro. SO. 



4» 



H 



lieber Oeneralbass-Signainren« 



Wenn bei der 1. Cmkehratig des Dreiklangs dem Gmodtone seine Stelle angewieseu 
ist, gebort iiocb daza die Terz und Sexte. Dieser Sextenaceprd wird mit der Zafaj 6 be- 
ziffert. Weno der Groudtoo zar 9. Verwechselimg des Dreikiaags seioe Stelle eiogeoommeD 
bat, gebort nocfa daza die Quarte und Sexte. Dieser Quartsextenaecord wird mit den 
Zahlen t angedeatet. Beim Sexteuaccord erscheint die Zahl 6 oft mit einem von den Ver- 
setzangszeieben, welche oben im f. 24 angegeben sind, was aocb bei der Qaarte and 
Sexte im Qaartsexteiiaccord der Fall ist. Erfordert im Sexteoaccord die Terz ein Ver- 
setzungszeichen, dann niuss auch dieses durch ein ^, jj^ oder \f geschehen, welches grade 
aber die Bassnote gesetzt wird , z. B. : 
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S 80. 

y erdoppelnng der Intervalle in konsonirenden Sexten- und 

Quartsexten-Accorden« 

Als oben der Dreiklang 48timm]g wurde, ist gesagt, dass die Verdoppelung des 
Gruiidtons der 1., die Verdoppelung der Quinte der %.^ und die Verdoppelung der Terz 
der 8. Rang zur Verdoppelung sei. Bei der Cmkehrnng eines Dreiklangs steht die Sexte 
im Sexteiiaccord an der Stelle des Grundtons, die Terz steht an der Stelle der Quinte, 
und der Grundton steht au der Stelle der Terz. Die verdoppelte Sexte bei A hat folglidi 
den Vorzug vor der verdoppelten Terz bei B, und diese hat den Vorzug vor dem ver* 
doppelten Gruudton bei C. Die Verdoppelung bei A ist folglich der 1., bei B der fi«, und 
bei C der 3. Rang. Eine Ausnahme von dieser Regel findet im Quartsextenaccord Statt. 
Obgleich in diesem Accord die Quarte an* der Stelle des Grundtoiie im Grundaceord steht, 
so hat doch der Grundton bei D und nach diesem die Sexte bei E den Vorzog zur Ver- 
doppelung bei IT. Doch giebt es Falle, wo auch die Qaarte verdoppelt werden moss, 
z. B. wie bei F. Ist man genötbiget vielstimmige keoso&irende Sexten- und Qaartaexten- 



AMOiie «1 seteeii, m witd naeh d^vwlben Weise verübten^ wie bei G bis M. Die 
4«tifliiiiig genaebten DreiklAnge^ Sexten* und Qaartsexteuaccerde erhalten dieselbe Beziife- 
rvog wie die Setimmigen« 
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Es ist oben schon bemerkt, dass durch die Verdoppelung des Basses ein Dreiklaog 
in 3 Torschiedene Lagen gesetzt werden kann. Das ist ebenfalls bei der Verdoppelung des 
Basses im Sextenaccorde bei C, und im Quartsextenaccorde bei D der Fall. Hier folgt 
nun auch die Ansicht aber die mannigfache Art . der engen und zerstreuten Harmonie nebst 
dem Range der Verdoppelung in konsonirenden Sexten- und Quarlsexten-Accorden. 



I. Rang. 



Sexten-Accorde. 
8. Rang. 



8. Rang. 



GniiidaeGord. BoKeHAm. Zerstr. Haroi. BngeH. Zerstr.Harm. Böge Harmonie. 
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Auf Tab. XII Nro. %\ ist eine Aufgabe zur Umkehrung des 4stiaimigen Dreiklangs 
und zur Angabe der Bezifferaag des Dr^kla^s und der umgekehrten Acoorde. Dam 
folgen die praktiscben Uebangen fOr das Ciavier Tab. XIII und XIV von Nro. %% bis fi». 



M 



DarSßbOler wüm sieb iion aoeb mit der gettmUeu oder norstmiteo BMuionie 1iAm$t 
HiacbeB, woza die Aocordverbinduog auf Tab« XIV Nro^ 86 der erste AaCaog i&t, wmim 
auf dem Ciavier diese kurze Accordenfoige fleissi^ in alieu Tonarten geapielt wird« 

Um mit der yerschiedenen Verdoppelung der kousonirenden Intervalle in den Sexten- 
Accorden recht bekannt zu werden, übe der Schüler nun folgendes Beispiel in allen Ton- 
arten. Tab. XIV Nro, 87. Man gebe auch die Grundbarmooie unter jedism Aecord, wie 
«s gezeigt ist, an. 
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Verdoppelung der Intervalle in dissonirenden Sexten- und 

Quartsexten- Accorden* 

% at. 

Bei dem Sextenaccord, welcher durch die Umkehrung des verminderten Dreiklangs 
entsteht, hat die Verdoppelung des Grundeons bei A den Vorzug vor der Verdoppelung 
der Sexte bei B, und diese hat wieder den Vorzug vor der Verdoppelung der Terz beiO. 
Wann aber die Sexte als Leitton angesehen wird, so darf sie nicht verdoppelt werden. 
Bei dem Quartsextenaccord, welcher durch die Umkehrung des verminderten Dreiklangs 
entsteht, kann nur die Sexte und der Grundton verdoppelt werden^ bei F. 

Bei einem Sextenaccord , welcher durch die Umkebruag des tlbermftssigen Dreiklaugs 
entsteht, kann nur die Sexte und der Grundton verdoppelt werden^ bei D, E. In dem vom 
abermftssigeii Dreiklange abstammenden Qua^tsextenaccorde kann nur die Sexte und Quarte 
verdoppelt werden, bei G. Aus dem Dreiklang mit der terminderten Terz und verminderten 
Quinte, welcher deshalb de^ doppelt verminderte Dreiklaiig geyannt wird, entsteht durch 
llie Umkehrung der bAufig vorkommende (tbermftssige Sextenaccerd, wobei die Terz ver- 
doppelt wird, bei H. 

Grundaccord. A BCDEF G H 
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Dissonirende Intervaili« dttrfen nicht yerdoppelt Mrerden^ weim tiMto die 8 selten vor» 
kämmenden PftHe bei den umgekehrten Aeeorden des verminderten Dreikkmgs abrechnet. 
Nur bei voilstimmigen Sachen kann die TerMnderte Quinte, die überrnftsAige Quarte tind 
kleine Septime yerdoppelt werden. Es ist gat, wenn sich der Schaler schon jetzt bei der 
Uhfikebrnng und Anwendung dissoiurender Dreikl&nge daran gewOhnt, die Intervalle kennen 
zu lernen, welche an der Stell0_derjenigeh Intervalle stehen, welche in Grundaccordeli 
Dissonanzen sind. Nämlich : der Ton im umgekehrten Accord, welcher an der Stelle dtr 
Dissonanz im Gruudaccorde steht, erh&lt auch dieselbe Fortschreitung, wie die Dissonani^ 
im Gruudaccorde selbst. In dem verminderten Dreiklang von gi$ z. B. ist die Quinte DIs- 
sonianik Bei der 1. Umkehrung dieses Oreiklangs ntebt die kleine Tim d an der Stelle 
der verminderten Quinte und bei der 8. Verwechselung der Bass (oder Grundton). Dahelr 
muss dieses d, es mag die Terz im Sextenaccord oder der Bass im Quartsextenaccord 
sein, dieselbe Fortschreitung erhalten, wie die Quinte im Grundaccord. Nur in einzelnen 
Fallen, blos einer bequemern und fliessendern Stimmen-Fortschreituog willen verdoppelt 
nwn dieTers eines solchen Sextenaccords qnd lAsst sie zuweilen auch aufwärts schreiten, 
was man jedoch selten und gewöhnlich nur bei ^stimmigen Aeeorden anzuwenden pflegt. 
Doch geschieht es auch im 4stimmigen Satze. 

$ 3«. 

Wer bei den konsonirenden und dissonirenden Aeeorden den Rang der Verdoppelung 
schnell angeben lernen will, kann sich das durch die unten stehende Darstellung sehr er- 
leichtern i wenn man- sich solche tief ins Gedftchtniss einprägt. Nur muss man dabei immer 
bedenken , dass in dieser Hinsicht ein verschiedenes Verh&ltniss zwischen den konsoniren- 
den uufl dissonirendei; Dreiklängen ^tatt findet. Bei der Umkehrung eines Dreiklangs 
behaupten nämlich die Töiie^ welche an der Stelle konsonirender Intervalle stehen, eine 
ordnungsmässige Stellung zu einander in Bezug auf die Verdoppdung der Intervalle. Die 
Punkte zwischen den unten stehenden Aeeorden fithren von detr Linken zur Rechten s&n 
der Note hin, welche im umgekehrten Accord an der Stelle desGrundtoüs im Grundaccorde 
steht Nur bei der 8. Verwechselung des konsonirenden Dreiklangs tritt eine Veränderung 
ein. Die Quarte nämlich steht zwar dort an der Stelle des Grundtons im Grundaccord, 
allein da sie zweideutig als Konsonanz und Dissonanz auftreten kann, was man in diesem 
Werke aai gebArig#n Orte angegeben finden wird^ so nimmt sie den $. Rang der Verdoppelung 
ein. Dadurch wird im konsonirenden Quartoextenaccorde die Verdoppelung des Grundtons 
zum 1. und die Verdoppelung der Sexte zum 8. Rang. 

Nun ist oben gesagt, dass man die abermässige Quiiite nicht verdoppelt, daher geben 
die genannten Punkte an, dass bei der Umkefarung des übermässigen Dreiklangs auch die 
Terz bei der 1. Verwechselung und der Bass bei der 8. Verwechselung nicht verdoppelt 
werden sollen. Ferner ist oben gesagt, dass die verminderte Quinte nur bei vielstimmiger 
Musik Terdoppelt werden könne. Daher kann auch die kleine Terz bei der 1. CJni^ 
kehrung und der Bass bei der 8. Umkehrung des verminderten. Dreiklangs in istimmigen 
Accordeq (wwus selten geschieht) zur Verdoppelung zugelassen werden, blos der fliessendern 
Stiiainenifhriing halber. 
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Auf Tab. XV N19. 98 findet der Scfafller epne Aolgabe» wobei er deu Rang der Ver» 
doppelang in konsonirenden und disBonirendeu Sexten-» und QqartseiUenaocorden an^agebeu» 
nnd dadurch die koasoiiiflettdett und diMooireDdea Aceorde zu untersebeidein |iat. 

5 
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Der Septimen-Accord. 



$ 33. 

Wie ein Septioienaccord CDtsteht, ist schon obeo $• 15 angegeben worden, ntluitich 
darch Hinzusetzang einer Terz über der Quinte eines Dreiklanga » die gegen den Grandton 
eine S^time ist. Da nan iu der Dartonleiter nod in beiden Molttonleitern auf jeden Tone 
ein Dreiklang gesetzt \terden kann , so kann also auch auf jedem dort angegebenen Drd- 
klang ein Septioienaccord gebildet werden. Das siebt, jeder ein. Da nan- in einem Septimen- 
accord irgend einer von den Dreiklftngen befindlich ist, die seither mit Buchstaben and 
römischen Ziffern bezeichnet wurden, so richtet sich in dieser Hinsicht die Bezeichnung 
eines Septimenaccords nach dem Dreiklang/ den der Septimeoaccord enthält, mit dem 
Unterschied, dass noch die Zahl 7 daneben gesetzt und da, wo es iröthig sein sollte, dais 
uöthige Yeräetzangszeichen zu der Zahl 7 angegeben wird , z. B. : 

Sitz der Septimeuaccorde auf der Durtonleiter. 
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Sitz der Septimeuaccorde auf der ftltereu Molltonleiter. 
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Sitz der S^eptimenaccorde auf der neueren Molltonleiter. 



nr . HW.UV: iv. v. V^. vir. Vt vir. 

Anmerkung. 8ln . Hait]»t-Sef»(inienAccord kann aaf der emiedrigteti 7. Stufe der ftiteren MoUtouleiter nicht stehen , 
weU dieser {9eptl|seBaccord ein Leitaccord ans der Molltoaart in die verwandte Oortenart ist. 
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Weoo maii aHe diese auf den Stofeii der verscbiedeiten diatottischen Tonleitero mbeii- 
deii Shqitimenaejcofde bei A» B aid C mit eioattder vergleieht, ho SnAet omui, daaa 7 ver- 
Mkiedaiie Septimeuaeoörde gebildet mivA ; diese siod Fo%eude : 

I) der SeptMeDaeeofd mit grosser Terz, der reioeu Quiute and kieineo Septime, 

welcher seinen SHz anf der Quinte der Dar« und MaHtouleiter bat; 
2} der Septimenaccord mit kleiner Terz, der reinen Qninte and kleinen Septime, 
weicber aaf der 8., 3. und; 6. Stafe der Durtonleiter und in der Molltonleiter auf 
der l.| 4. and $. Stufe «eineii Sitz bat; ^ 
d) der Seplimewccerd mit kleiner Terz, der verminderten Qniate qiid verminderten 
Septimi», veMier aof d6r 7. Stafe. der Molltonleiter seinen Sitz hat; 

4) der Soptimeaaoeord mit gwsser Terz» der reinen Qoiute and grossen Septime, 
weleber aof cter I. uäd 4. Sta£e der Dmrtonlcjter und «of der 8. und €, Stafe 
der Molhouleiter seinen Sitz bat ; 

5) der Septimeiiaeoord n^ kleiner Terz, der verminderten Quinte and kleinen Sep- 
time , vrekher auf der 7. State der Durtofdeitar and aof der 8., S. und erhöhten 
6. Stufe der Molltonleiter sdpen Sitz hat; .. 

6) der Seplimeuaocord mit kleiner Terz, der reinen Quinte and grossen Septime, 
vreldier sanen Sita» nur auf der 1. Stufe der Molltonart bat; 

7) der Septimeaaceord mit grosser Terz, der ObermAssigen Qainte aad grossen Sep*- 
time, weldier seinen Sitz auf der 3* Stafb der Molhonleiter hat. 

§84. 

Diese verschiedenen Septimenaccorde sind nach ihrer Gleichartigkeit und Benennung 
auf den Stufen jeder Tonleiter auf folgende Weise zusammengestellt : 
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Uoter diesM SeptioienacoordeD befiaden sieb aber um 4» welche iron den Thearetikeni 
unter dem Name» y^Grundseptimeoaccorde^ aof^ md aDgeoomfiieil tsind» and zwar ans dem 
eisfiskeben Grande, weil #af etiiea jeden derselben der am eine paarte hober liegende 
Dreiklang folgeii kann, was bei den 3 flbrigen nicbt der if all ist 

Die. 4 Grandseptimeuharmonien sind folgende: 

]) Der Septimenaccord mit grosser Tens, der reineo QoJnte und kleinen Septime, 
^weleher sewobl aaf der DartQoleiter als -aoch aof Jeder der hnden Motitonteitern 
seinea Sit« aaf der 5. Stnfe bat Man nennt ibn.dfn Baapleeptimeaa^ord, weit 
er and aetne Verweqiiaelangen niobt allein s^ oft gebraoebt werden^ sonder» 
weil er und seine Yerwecbselaiigett >aacb als Leitoecorde dienen ^ bei A, 

8) Der Septimenaccord mit kleiner. Terz» der rein^i Qaiale and kfeinea Septime, 
welcber auf der neoeren Molkml^ter blös auf der 4. , aof der Alteren bingegen 
auf der 1., 4. und 6« Stete seinen Sit» hat; Man neöut ibn den kleinen Septimen- 
accord (oder aucb Mollseptimenacoord) ; bei B* . 

9) Der Septimenaobord mit gnmaer Ten , der reinen Quinte uad grossen Sfoptime, 
welcber liaf der I. and 4. Stufe der Dortonleiter, wtt der 6. Stufe der neoeren 
Molltottleiter and auf der S. and 6. 9tafe der alteren^ MeHtonteiter seinen Sitz 
hat; bei C. 

4) Der Septimenaccord mii kleiner Terz, der verminderten Quinte und kleinen Sep- 
time) welcber auf der 7. Stufe der Durtonleiter» auf det 9. Stufender neoeren, 
und auf der 8« und zuf&Ilig erbObten 6. Stufe der älteren Molltoul^ter seinen 
Sitz bat; bei D. , v 

Man siebt, dass diese 4 Grundseptimenharmonten alle auf der Durtonleiter ihren 
Sitz haben. 

Die 8 noch Obrigen Septimeiiaceorde sind folgende : 
1) Der Septimenaccord mit kleiner Terz, der verminderten Quinte and verminderten 
Septime. Man nennt ihn den verminderten Septimeuaecord^ und er hat seinen Sitz 
auf der erhöhten 7. Stufe der beiden MolUenleitern ; bei E. 

Aurmerkuug. Da bad dtittselben von da» kMoen NoBMacoord ableitet, .ob mpa ihm gltich den Namea eines ver- 
miiMlerten Segtoenaccorde giebt (oder vielonebr gelassen hat) 9 90 wird bei des Lehre rom Nonenacoord das Uebrige 
bemerkt werden. 

8} Der Septimenaccord mit grosser Terz» der Obermässigen Quinte und grossen S^- 

time^ welcber seinen Sitz nur auf der 3. Stufe der beiden Moll tonleiter« bat; bei 6. 

3) Der Septimenaccord mit kleiner Terz, der reinen Quinte und grossen Septime, 

welcber seinen Sitz nur auf der 1. Stufe der beiden Molltonleitern bat, bei F. 

Man siebt, dass die 3 letzten Septimenaccorde unbestreitbar auf unserer diatonischen 

Tonleiter ihren Sitz haben, nur mit dem Unterschiede, dass die t Septimenaccorde bei F 

und 6 in beschrftnkterer Weise zur Anwendung gebracht werden kOnnen, wo bingegen 

mit dem .verminderten Septimenaccord bei fi und mit allen seinen UmkebroDgen eine desto 

leichtere Anwendung sich darbietet« 
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f. 36 

Da dar Haapteeptiiiieoacoord (oder DottiaaiitBeptiiiienaccord) und der trerminderte 
Septimenaecord io ihren verschiedenen Lag^n and Unikehrungen, sowohl in der leitereige* 
nen, als auch in der leiterfreoideo Modalation am bftafigsten gebraucht werden ^ so hat 
sich der Scbdler besonders genau mit diesen Accorden vertraut zu machen , welches aäf 
nachstehende Weise bei A und B gesehehßn kann 

Die GeneraibiMfsbexifferuug der Septimenaccorde gesebifirt mti einer 7, ver oder nach 
welcher aoch oft ein Versetzaiigsfteicben steht; wodurch angezeigt vrird, ob es die kleine, 
grosse oder ob es die verminderte Septime sein soll. Nur dann, wenn die Terz oder die 
Quinte in diesem Aecerd eine Veränderung erleidet, moss es durch das gekörige Ver* 
setzungszeichea angedeutet werden. 
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J. 36. 

WeiiD auf einen Haoptseptimenaccord unmittelbar dn konsonireuder Gnindaceord folgt, 
wobei der Grundton des 1. die Quinte des t. ist, so ist die Ters^ des Septimenaecords 
ein Leitton, welcber eine Stufe aufwftrts geht, und nicht verdoppelt werden darf. Daher 
muss die Quinte eines Septimenaecords, wenn sie nicht in der obem Stimme liegt ^ Öfters 
weggelassen, und dafür dieOctave des Grundtons hinzugenommen werden. Denn es siflsste 
in einem konsonireoden Grundaccorde die Quinte wegbleiben, wenn er aqf die hier oben 
angegebene Art auf einen Hauptseptimenaccord folgt, wo der Grundton des Septimenaecords 
nicht verdoppelt wflrde, weil eben die grosse Terz des Hauptseptimenacoords dann als 
Leitton eine Stufe aufwärts geht, bei A. Daher ist es sehr gut, wenn der Scbfller diese 
Accordverbindung in alle Dur-* und Molltonarten versetzt und spielt. Aueh die Terz in 
einem Durdreiklang auf der 6. Stufe der Dur- und Molltouleiter ist ein solcher Leitton, 



wenn auf einen solchen Dreiklang der tonisdie Dreiklang auf der 1. Stafe anmittelbar 
folgt/ wo die Terz des erstem ebenfalls im 4stiinm]geii Satze nicht verdoppelt werden 
darf, bei R 

Der Hauptseptimenaccord mit ausgelassener Quinte in allen seinen Lagen and in allen 
Tonarten kann dem Schaler auch auf folgende Art und Weise bekannt gemacht werden, 
wie es bei C angegeben ist. 
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« 37. 



Der SchOler, weichein darau gelegen ist, bald jeiiieu unausgesetzten Choral zn spielen^ 
mache sich mh folgenden Accordbezifferungen bekanUt, welche Öftere in manchen unaus- 
gesetzten Choralbachern Torkömmeu. Dabin geboren z. B. die Bezifferungen 8T, 43^ 4^ 
oder 4^i , 5€> 7B* Durch die beiden hintereinander steifenden Ziffern 87 wird angezeigt, 
dass die Septime derOctave imDreiklauge nacfagesohlageu werden soll, wie hei A. Durch 
43 wird angezeigt, dass die Terz Jm Dreiklange durch die Quarte aufgehalten werden 
soll^ wie bei B. Die Ausfahrung der Aocorde durch fofgende Bezifferung 4^ oder 4f/ 
ist wie bei C. Durch 56 wird angea^eigt, dass nach dem Dreiklange der Sexteuaccord 
folgen soll, wie bei D. Schreitet bei solcher Bezifferung die Oberstimme eine Stufe ab- 
wärts, so verdoppelt man gerne die Terz, wie bei E. Schreitet bei solcher Bezifferung 
die Oberstimme hiugegea eine Stufe aufw&rts, dann kann das in enger Harmonie nicht 
geschehen, bei D. Durdi 76 wird augezeigt, dass auf den Septimenaccord der Sexten- 
accord auf folgende Art, wie bei V, folgen soll. Auch bei einer solchen Bezifferung 
verdoppelt man ebenfalls die Terz, wo es in enger Harmonie geschehen kann, und die 
obere Stimme abwArts sdireitet, wie bei G. Schreitet hingegen die obere Stimme eine 
Stufe aufwärts j, so kann das in enger Harmonie ebenfalls nicht geschehen, wie hei V. 
Durch 65 wird angezeigt, dass nach dem Sextenaccord die Quinte angesehlagen werden 
soll, wie bei K. 
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Kommen solche F&Iie, wie bei H vor^ dann mnss die Sexte Terdoppelt werden, weH 
die Septime dort abwftrts schreiten mass* Bei J mass die Terz verdoppelt werden. 

Solche anausgesetzte oben angegebene Accordbezifferangen beachte der Schaler, wenn 
er beim Spieleu der Cborftle nicht in Verlegenheit geratben will, and setze sie in einige 
bekannte Tonarten, damit er ihre Ausfilbroug bei jedem Choral schnell darstellen kann. 

Wenn auf eine reine Quinte die flbermftssige folgte so geschieht die Bezifferung wie 
bei K« Bei L folgt nach einer kleinen Terz die grosse. Es ist fflr solche FAlle, wo 
t durch Ziffern angedeutete Accorde aber einer Bassnote neben einander stehen, zu be- 
merken, dass dann jeder bezeichnete Aocord die Hftifte von der Dauer erhftit, welche die 
Note einnimmt, bei M. 

Stehen aber 3 durch Ziffern angedeutete Accorde aber einer Bassnote neben einander, 
so bekommt der 1. bezifferte Accord den halben Werth der Note. Die andere H&lfte wird 
in 9 gleiche Tbeite für die äbrigen Accorde, welche aber dieser Note angezeigt sind, 
getheilt, wie bei N. Von 4 durch Ziffern angedeuteten Accorden, welche aber einer 
Bassnote stehen, erhält jeder Accord den 4. Theil von dem Werth der Note, bei O. Es 
kommt auf jeden Accord der 3. Theil, wenn Ober einer l oder aber einer f Note 3 Accorde 
durch Ziffern angedeutet sind, bei P. Sind aber einer f Note 2 Accorde durch Ziffern 
angedeutet, dann kommt auf jeden Accord die Hftifte, nftmlich |, bei Q, und aber einer 
I Note bekommt der 1. Accord f^, bei R. Sind 5 Accorde durch Ziffern, z. B. aber einer 
ganzen Note angezeigt, dann kommt auf jeden der 3 ersten Accorde ein Viertel, und das 
letzte Viertel wird in 2 gleiche Theile getheilt, wie bei S. Bei den andern noch möglichen 
Fällen hat man nur zu beobachten, dass die fraher anzugebenden Accorde, welche durch 
Ziffern angedeutet sind, in der Eintheilung nach der hier angegebenen Weise einen grossem 
Werth erbalten, als die Letztern. 
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Umkehraug des Septimen-Accords^ 

Es eotstebt der QaiatsextMiaccord, weun man die Terz des Septimenaccords zam 
Bass oder Graodtou macht, bei A. Der Terzqaartenaccord eiiteteht, wenu mau die Qaiiite 
des Septimeuaccords zam Bass macht, bei B. Wird die Septime eiues Septimeuaccords 
zum Bass gemacht, so eutsteht der Secapdeoaccord, bei C. Bei D ist jede Yerwecbseiuug 
iu 3 verschiedeue Lageu gebracht. Auf Tab. XVI Nro. 89 fiudet niao deshalb eine be- 
soudere Cebaug ftir das Clarier Der Quintsextenaccord ist die 1. Verwechselung, der 
Terzqaarteoaccord die 8., and der Secnndenaccord die 3., z. B. : 



ABC Oder D , j 

h ^ r I I 1 1 'm^ f'^ II j ^Üi-LiU-r r \Mm 



Ijrundaccord. I.Verw. a. Vorw. 3iVer\v. I. Verw. 2. Verw. 3. Verw. 



I. Verw. «. Verw, 3. Verw. 
6* 
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Man sieht bieraas, dass die Ten, die Quinte and Sexte zum Qaintsextenaccord, die 
Terz, Qaarte and Sexte zam Terzquartenacißord, and die Secande, Qaarte and Sexte sain 
SecQodenaccord gelfOreir. 



Die Creneralbass-Slgnataren für die Yerwechselungen des 

Septimen-Accords. 

Der Qaintsextenacoord wird mit |, der Terzquartetiaccord mit f and der Secanden- 
accord mit 2 beziffert Bei diesen Accorden ist za bemerken, dass die Terz im Qaint- 
sextenaöcerd, die Sexte im Terzqaartenaccord and die Qaarte and Sexte in Secandenaccord 
nnr dann biiizagesetzt werden, wenn ibnen eio zaf&lliges Yersetzangszeieben beigegeben 
werden mass. Damit das Aage nicht so viel sa flbeftsehen oöthig hat, ist es ausserdem 
nicht irOthig, z. B. 
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Brforderi jedoch die Qaiate oder die Sexte im Qaiotaextenacoord , die Terz oder die 
Qiuurte im Terzqowrtep-, and die Secoade im Seoiiodeo»ecord ein VersetsnngszeiebeD^ so 
mass dieses ebenfalls angezeigt werden. Doch darf dann im Secandenaccord die Ziffer 4 
nicht fehlen, wenn die Züffer 6 angegeben werden mnss, z. B. : 
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Auf Tab. XVII Nro. 80 hat der Schaler ejiie Aufgabe Aber die Cmkehning des 
Septiineiiaccords and Ober die Accordhezifferang der umgekehrteD Acoorde za fertigen. 

%^. 

Es ist oben schon angedeutet, dass der Ton im abgekehrten Accord, welcher an der 
Stelle der Dissonanz im Grondaccorde steht, aach dieselbe Fortschreitang erhält , wie die 
Dissonanz im Grondaccorde selbst. Z. B. die Septime bei A and B schreitet eine Stafe 
abwärts, deshalb mass bei B and F die Qainte im Quintsextenaccord, bei C and 6 die 
Terz im Terzqaartenaccord , and bei D and H der Bass im Secandenaccord ebenfalls eine 
Stafe abwärts gehen, wenn keine enharmonische Verwech^elang eine andre Fortschreitang 
der Intervalle herbeifahren soll, woraaf oben %. t8 schon hingedeatet warde. Es ist oben 
f. 36 gesagt : Wenn auf einen Haaptseptimenaccord unmittelbar ein konsonirender Grand- 
accord folgt, wobei der Graiidton des 1. die Qainte des t. ist, so ist die Terz des 
Septimenaccords ein Leitton, welcher eine Stafe aufwärts geht. Der Leitton h, welcher 
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bei A die Terz, bei B der Bass, bei C die Sexte aud bei D die Qaarte ist, mass ahso 
hier eine Stufe aafwftrts geheu. lu den Beispielen bei E, F^ G, H kommt der Leitton erst 
im 8. Accorde tot. Die Quinte beiJ undM im yermiaderten Dreiklange schreitot, wie oben 
8chou erwähnt wurde, eine Stufe abwärts, deswegen muss die Terz im Sextenaecorde bei 
K, N, O, P, Q, R, S, T, und der Bass im Quartsextenaccorde bei U ebenfalls eine 
Stufe abwärts gehen. Hierzu vergleiche man auch die Anwendung des yermind^rten und 
abermässigen Dreiklaugs mit ihren Umkehrungen oben im §. 38. Hierbei ist noch zu be- 
merken nöthig, dass in der strengen Schreibart (im Kircheustyl) in der Stioime, wo die 
Dissonanz zuerst angeschlagen wird, auch ihre A^f'^sai^g erfolgen 




Auf Tab. XVn Nro. 81 ist für den Scholer eine Aufgabe beSndlicb, wo er nach au* 
gegebener Weise die Grundaccorde durch Buchstaben und römische Ziffern bezeichnen soll. 

§40. 

Anwendung der umgekehrten Septimen-Accorde. 

Nro. 1. 
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Hiena eine praktische Uebimg auf Tab. XVIII Nro. 8S. 



Nro. S. 



Nro. 3. 
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la AmolK NrO. 4. 



Nro. 6. 
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NrO, 6. In Cdar. 



1d AaioU. Nro. 7. 
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Nachdem die in diesieai §« aogegebeueu Deispieie von Nro. 1 hm 7 von dem «Schaler 
hl mehrere Tonarteu gesetzt and gespielt wordeo sind» lasse sich derselbe aas einem au- 
ausgesetzteu Choralbache solche Choräle aassuchen oder bestimmen, welche so barmouisirt 
sind 9 dass der Schüler keine Fehler gegen die Regeln der Fortschreitaog kousonirender 
Intervalle and gegen die Vorbereitung dissonirender Intervalle begehen kann, da zar An- 
wendang dieser Regeln bei manchem Schaler oft eioe l&ngere Zeit erfordert wird. Da 
aber die Regeln dem Schaler mehr natzen^ wenn bei demselben eine praktische Fertigkeit 
im Abspielen unausgesetzter Chor&le vorhergeht^ so folgen obige Regeiit erst nach 
der erwähnten praktischen Fertigkeit* 

Das obige Beispiel Nro. 8 ist auch zur getheilten Harmonie sehr geeignet, 
welches der Schaler nach der auf Tab. XIV angegebenen . Weise in getheilte Harmonie 
und in mehrere Tonarten zu setzen and zu spielen hat. Den folgenden Choral: y^uu 
danket alle Gott'^ etc. hat der Verfasser besonders fUr den ersten Anfang im Choral- 
spielen sehr geeignet gefunden. Nur mass dieser Choral ebenfalls in mehrere Tonarten^ 
uachEdar, Fdur^ Fisdur, As dar, Adur versetzt und gespielt werden. Auch lässt er sich 
auf die angegebene Art sehr gut in getheilte Harmonie setzen. 



49 



Choral: Nim danket alle Golt etc. 
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AiinerkuiiK. Der Schfiter kaon bei Cborftlen die römisobeD Ziffern uar dann anweiidett, wenn er die adtliigen Regeln 
der leiterflrem^ii Modulation kennt« 
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Die Mach^teheudeu aud die aafTab. XVUI und XIX vouNro/33 bis 37 aufgefohrteu 
Choräle 9 wo auch einige mit Zwiscbeiispielen yerseheu sind, kann zwar der Schaler aof 
der jetzigen Stnfe seines Wissens noch nicht in getheilte Harmonie setzen, doch ist es gut, 
wenn er eine Zeitlang sich im Spielen der Chor&le in enger Harmonie fibt. Später wird 
er dann die Kenulniss and Gescbicklicbkeit, unansgesetzte Choräle nach getheilter Harmonie 
zo setzen and zu spielen, um so leichter erlangen können. 

Bei den nacbsteheuden Und bei den auf Tab. XVIII und XIX yon Nro. 33 bis 37 befind- 
lichen Chorälen, die der Schüler Mos in enger Harmonie i»pielen soll, ist nur zn beobachten, 
dass er bei einem konsonirenden Sextenaccord entweder die Sexte oder die Terz zu ver- 
doppeln hat. Nur dann, wenn der SextenaCbord die 1. Verwechselung des verminderten 
Dreikiangs ist, ist der Bass zur Verdoppelung am beidteli geeignet. 

Choral: GoÜ des Himmels und der Erden etc. 
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Cbfrral: Herr Jesn Cbirist 4ic]i 90 «ifl irend etc. 
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Choral: Wer weiM wie nahe mir etc. 
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C ktfra I : Auf» ml aMin B«x mit FfeuteM etc. 
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Seilte es dem Schaler nodi sdbwer i^tUen,. diese Cborftle uud^alle ttbrigeu besiSerte« 
AccordTerbindaiigeQ obiie ausgesetzte Uittelstinme za spieleu, daun setze er noch eitie 
Zeitlang die. MiitelstiiDiBe io seiDem Ausarbeitoogsbueh biuza. . 

J. «• 

Aufldsong der 4 Gmnd - Septimen -< Accorde in die mn 
eine Quarte köher liegenden leitereigenen Dreiklänge, 

wobei sich die Septime nur in die Terz auflöst. 

In C*n. 
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Da auf der neueren Molltonleiter diese 4 Ort^ndseptinienaccorde ihren Site nicht anf 
so viel verschiedenen Stafen haben , wie es anf der älteren Molltonleiter der Fall ist, so 
kann anch auf der neueren Molltonleiter eine solche angestörte Fortsetzang bei der Auf«* 
lösang der Grandseptimenaccorde in den ooi eine Qaarte höher liegenden Dreiklang nicht 
Statt finden y welches eben dem Componisten oft hemmend in den Weg treten mnss. 



§43. 



Auflösuiig der Septimen -Aecorde in die Quinte , Sexte 

und Octave. 



Man ist in neuerer Zeit der Meinung, däss man so wenig als möglich Gmndharmouien 
deswegen annehmen oder aufstellen solle , 1) um sowohl dem Lehrer als dem Schüler 
eine Erleichterung beim Unterrichte zu yerschaffen ; 8) um keinen Verdacht gegen andere 
aufgestellte Theorien zu erregen. Das ist zwar in dieser Hinsicht nicht ganz unrichtig, 
aliein spftter mflsste aber dennoch einer gewissen Einseitigkeit entgegen gearbeitet werden, 
indem ja selbst Ton den obigen 4 Grundseptimenaccorden dieser oder jener auch noch auf 
diese oder jene Weise aufgelöst werden kann, was der Schüler auch wohl von selbst 
einsehen wird. Dass die 8 Septimenaccorde bei A nicht so bequem und leicht aufzulösen 
sind, als die erwähnten 4 Grundseptinienaccorde, wird der Schüler wohl leicht einsehen; 
aHein da einmal beim Unterrichte von der Auflösung der Septimenaccorde die Rede ist, 
so wird Tielleicht der Scbfli^r verlangen, oder wenigstens wüitschen, dass ihm. jede Auf- 
lösung eine.s Septimenaccords bekannt gemacht werden möge. In nachstehenden Beispielen 
findet der Schaler, dass die 3 Septimenaccorde bei A, welche zwar abgesondert von den 
Grundseptimenaccorden stehen, dennoch auf diese oder jene Weise eine gleiche Auflösung 
mit den Grundseptimenaccorden haben. Man sehe auch die Auflösung der Septimenaccorde 
im Yorhergebendeu §. beiAmolI, wo sich einer von den 3 abgesonderten Septimenaccorden 
dennoch in den um eine Quarte höher liegenden Dreiklang auflösen lässt. 
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Hier oben bei dem ^ sieht man, dass das gis kein bioser Vorhalt der Octave ist, 
weil noch ein Accord dazwischen steht.. 
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Der Verfasser dieses Werks glaubt vielleicht auck nichi mit Curecbt, dusa die Auf- 
lösuug der Septimeoaccorde in diesem $. viel öfter io den Compositiooea augewendet 
werden, als die Auflösang der Grundseptimeoaccorde im vorhergeheydeo f. Ceberbaapt 
wftre ja die ÄDwendong der Septimenaecorde, die, weil sie in dem Umfange einer reinen 
Octave gebildet sind, als Grondaccorde von Nonen-, ündecimen- and Terzdecimenaoeorden 
Hdastehen, siabr beschränkt, wenn selbst den Grondseptimenaccorden nur eingerAomt wAre, 
b&i ihrer Selbstständigkeit sich dennoch blos in die Terz eines Dreiklangs auflösen ^a 
können, wenn sie z* B« bei einer andern Auflösung Ton einem andern Accord abhängig 
sein sollten. Aus den Accord^Verbii^dungen in diesem nnd dem vorhergehenden §. wird 
flbrigetts der Schaler einsehen, dass sich die Septime im Septimenaccord in die Terz, 
Quinte, Sexte und Octave auflösen kann. 

Septimen-Sequenzen kommen mit den Dreiklangs- und Sextenaocord-Sequeuzen später. 



f. 44. 



Die verschiedene Darstellung des 4stimmigen Septimenaccords mit seinen Umkehrbngen 
nach enger und zerstreuter flarmonie ist auf dieselbe Weise auszufahren, wie es oben 
§. SO bei dem 4stimmigen Dreiklan^ und f. 30 bei seinen Umkehrungen augezeigt worden 
ist. Da aber bei den Sstimmigen Septinienaccorden gewöhnlicjli die Quinte, seltener die 
Terz wegbleibt, so niuss folglich bei jed^r Umkefaruug eines solchen Septimenaccords auch 
ein Intervall weggelassen werden, wie folgende Darstellung zdgt, wo beim Grundaccord 
bei A die Qaiute und bei B die Terz weggelassen ist. 
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Man siebt hier, dass selbst bei der Umkehrung des Sstimmigen Septimenaccords nie* 
mals der Grnndton im Grundaccord felht, wie es auch bei der 3- und 4stimmigen Umkehrung 
des Dreiklangs der Fall war. Dieses möge sich der Schaler ^t im Gedächtnisse bewahren. 

Man hat bei der zerstreuten Harmonie auch noch zu beobachten, dass man den tieferu 
Basstönen nicht mit einer Terz, Secunde und Quarte zu nahe kiommt Mau häk sich ge- 
wöhnlich bei sehr tiefen Bässen von der Bassstimme zu der zunächst höhern Stimme eine 
Octave entfernt. Steigt der Bass höher, so nimmt diese Entfernung bis zur Quinte und 
endlich bis zur Terz und Secunde ab. Ob sich gleich die Tousetzer dabei Ausnahmen 
erlauben, so findet dieses doch wenigstens beim Choralspielea Statt. Sfan sehe deshalb 
folgende Darstellung. 
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f. 46. 

Ea sind nan noch bei der Lehre tod Septimeiihariiionien die % YierklAnge bei A aod 
C hier dan&ustelleo^ die allenfalls in ihrer Grondharnionie in sehr beschrankter Art im 
seUimmen Takttheile gebraucht werden können, dafilr aber einige, ihrer Cmkebrnngen desto 
häufiger auch im guten Takttheil angewendet werden. . Aas der 8; Dmkehmng des Vier«- 
klangs bei A entsteht der sehr brauchbare und sehr oft angewendete ttbermassige Tera^ 
qoartsextenaccord bei B, und aus der 1. Yerwechsekuig des Yierklangs bei C entsteht 
der ttbermassige Qointsextenaccord bei D. 
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Den yierkki^ bei A nennt man den hartterminderten Septimenaocord. 

Mancher wird vielleicht bei sich denken y wie diese Yiericiftnge wohl entstanden sind, 
da sie doch nicht als leitereigane Aocorde auf onsern diaionischen Tonleitern gebildet 
werden kdnn^. fifchon in frAherOr Zeit glaubte man, wie auf Seite 817 in TUiks An« 
w^sung Mm Generalbassspielea sui lesen ist, dasa diese YierklAnge bei A and O durch 
zufällig erhöhte Noten entstanden sind. Man sehe die Darstellung deshalb bei E und F. 
Die betden Septimenaeeorde bei A und C klingen sehr hart, wenn ihre luterraHe zi 
gleicher Zeit angeschlagen werden. Doch der Yierklaug bei A ist in der Lage bei 6 
z. B. , im schlimmen Takttheil , zu gebrauchen. Mit dem Septtmenaccord bei C nebst seiner 
1. Umkehrupg ist es derselbe Fall , bei H. Die Abrigen Umkehrnugen dieser beiden obigen 
Yierkl&nge bei A und C sind fast sämmtlich gut und leicht anzuwenden, wie bei J an- 
gegeben ist, wo sie auch im guten Takttheil eintreten können. 
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Dass uiau die obigeu Septiuienaccorde bei A und C im schlimmen Takttbeil gebraucbea 
kann, spricht auch für die Entstehung dieser Vierkl&uge durch zufS&llig im schlimuien 
Takttheil erhöhte Noten. 

Man nimmt auch an^ dass aus der 1. Umkehrung des Septimenaccords belA mit aus- 
gelassenem Gruudton der doppelt verminderte Dreiklang bei K entstanden, und aus diesem 
der sehr gebr&ucbficbe flberm&ssige Sextenaccord durch die 1. Verwechselung hervor- 
gegangen sei, bei M. Soll der übermässige Sextenaccord bei L vierstimmig werden, so 
verdoppelt man die Terz bei N. Hier kann man aber, wie bei den obigen 9 Septimen- 
accorden bei A und C, die Bemerkung stellen, dass vielleicht der ähermAssige Sextenaccord 
beiL auch durch zufällig erhöhte Töne entstanden sei, daraus man dann den doppelt ver- 
minderten Dreiklaug erst gebildet habe. Man sehe die Darstellung bei M. 
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Es ist doch sonderbar in der Welt — , auf der einen 43eite wird es ^tadelt, wenn 
man 9 oder 3 Graudaccorde mehr anuioimt, als efii Ajiderer — and aof der andern Seite 
ist mau geneigt, dafür wieder eine neue Grnndbarmonie xn bilden, die gar nicht anzuwenden, 
sondern blos denkbar ist und bleiben wird. So ist es nämlich mit dem Vierklaog oben bei 
C, Ton dem man tftagt, das« er durch das Hinzusetzen einer kleinen Terz Aber der Septime 
zu einem Nonenaccord erhoben werden k*nne, hei 0. Darauf sich stOtzend sagt man nun: 
dass man dann von dem neugebildeteu Nonenaccord bei O den Septimenaccord bei C als 
die 1. Verwechselung mit ausgelassenem Grundton ansehen könne. Davon ist wenigstens 
in dem oben angefahrten gewichtigen Werke von Türk, das keineswegs in eine ältere 
Zeitperiode gehört, kein Wort zu lesen. 

Ehe der Schüler in der Lehre von der leiterfremden Modulation nicht unterrichtet ist, 
kafiu die Bezeichnung dieser Accorde und ihrer Verwechselungen durch römische Ziffern 
nicht geschehen, weil diese Harmonien einen geborgten Leitton aus einer hindern Tonleiter 
enthaheti. 
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Harmonisirnng der diatonischeB Tonleiter im Basse, 

oder 
Regelmässige Accordenfol^e «nf 6&r im Basse steheBdoi auf- und aimti^geode» 

Dur- und BfcA-Tonleiter. 
Cdar-ToDleiter. 
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A molI-Tonleiter. 
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Diese Beispiele findet der Schaler aaf den Tabellen Nro. 38 and 39 in alle Tonarten 
versetzt, welche sehr gut eingeObt, and wo es möglich ist, auswendig gespielt werden inOsfen. 



Harmonisirang der im Basse stehendeB neuem Mollionleiter. 

Nebst einigen andern Aecord-Verbindnngen. 
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f. 47- 

Der Wechsel-Dominanten-Accord. 

Der Wecfasel-Deminauten-Accord (oder die Wechsel-DoiniDaDteD-Haroioiue) ist der 
Dordreiklang oder der Hauptoeptitneuaeeerd Auf. der 2. Stofe eiuer Tonart. . 

Der Wechsel-Domiiiaiiteu-Accord, weleber anob^^iweileHJieiTQiidcfaiasdeii gebraoobt wird, 
ist nichts auderes, als die Anweiidaiig des Hauptseptimeuaccords oder des Durdreiklaugs 
auf der 9. Stafe einer Tonart aumittelbar vor der Auwendaug des Haaptseptimen-Accords 
oder des Dardreiklanga auf der 5. Stufe der Tonart, worinoeti inaii sich befindet^ wie bei 
A und C. Nnr darf dabei der Schüler nicht glauben, dass der Durdreiklaug und der 
Hauptseptimenaccord auch auf der 8. Stufe der diatonischen Tonleiter ihren Sitz haben 
köiiuen, weil das nur ein ganz; kurzer Uebergaug von einer Tonleiter zur andern ist. Eine 
solche Wechsel-Dowinanten-Harmonie kann auch durch die 1. Verwechselung des Dur- 
DreiklangSj oder dorch die Verwechselungen des üaupls^ptinienaccords entstehen, bei B 
und D. In der Fortschreitung der Wechsel-Donünanten-Haruionie liegt viel Aehnliches mit 
der Fortschreituug der S. Verwechselung des hart verminderten Septimenaccords, bei E. 
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Darstellung und Anwendung der chromatischen Tonleiter. 

Die cbroroati:»che Tonieiter ist eine Zasiimmeiiwtxuog oder AafdioMderfolge vonkleitteu 
and grossen halben Tönen. Diese Tonleiter erscheint auf folgende Art und Weise. 
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Eis ist bei dieser Tonleiter zu beobachten, dass kein zuf&lliges Versetzungszeichen 
auf der 3. und 6. Stufe gebraucht werden darf. 

Die im Bass stehende harmonisirte chromatische Tonleiter. 
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Die in den obern Tönen stehende harmonisirte chromatische Tonleiter. 
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Diese bannoDisirteu chromatiaebeii ToDieltero mflssen noch einige Mal yon dem Schaler 
versetzt werden. Man wird hier bei der aaf- and absteigenden cbromatiscben Tonleiter 
die S. and 6. Stafe wiederbolt angegeben finden/ was eben den Beweis liefert, warum 
anf diesen Stufen kein zuf&lliges Versetzongszeiehen gebraucht wird. 



§. 49. 



Der Nonen-Accord. 

Der Nonenaccord ist eine Zasammensetznng 2 verschiedener Septimenaccorde. Er be- 
steht ausser dem Basse aus einer Terz, einer Quinte, einer Septime und Nene. Dieser 
Accord entsteht, wenn unter dem Grundton eines Septimenaccords noch eine Terz gesetzt 
wird, bei A. Es ist zwar oben gesagt, das man jeden Orandaccord an seinem terzen- 
weisen Bau erkenne. Da aber die eigentlichen Grundaccorde innerhalb einer reinen Octave 
enthalten sind, so ist ein Nonenaccord, ob er gleich terzenweis gebaut ist, ein dem 
Septimenaccorde untergeordneter Grundaccord zu nennen, ein Grundaccord 8. Range& Die 
Nonenaccorde, und die weiter unten noch folgenden Cndecimen- und Terzdecimenaccorde 
werden in manchen Harmonielehren sogar nur als Vorhalte betrachtet, am sich, wie man 
vorgiebt, die Sache nicht unnöthiger Weise zu erschweren. Obgleich auf der einen Seite 
dafar viel Wahres ist, so wird man aber doch auch weiter unten, leicht einsehen, dass 
die Herleitung dieser Accorde vom Septimenaccorde, wegen ihrer mannigfaltigen Bezifferung 
sehr zweckm&ssig ist Die Bezifferung des Sstimmigen Nonenaccordes geschieht mit |. 
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Sitz der Nouenaccorde auf 4er Durtoaleiter. 
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Sitz der Noueuaccorde auf der ueuern Molltooleiter. 
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Sitz der Noueuaccorde auf der &lteru Molltouleiter. 
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Auf der erhöhteu 7. Stufe einer Molltonleiler einen Noneuaccord za bilden , ist ganz 
uunötbig. Jedermann fablt, dass dort ein solcher Zasauioienklaug sehr herbe klingt. Selbst 
der Nonenaccord auf der 7. Stufe der Dartonleiter ist wegen des Leittons nur dann za 
gebraacheuy wenn sich die Nene nicht über demselben Basston auflöst. Dies alles giebt 
eigentlich einen starken Beweis ^ dass jeder Noneuaccord dem Septimenaccord anter- 
geordnet ist. 

Weil auf der erniedrigten 7. Stufe der altern Molltonleiter , aus dem oben §. 33 an- 
gegebenen Grunde kein Hauptseptimenaccord stehen kann, so kann folglich auf dieser 
erniedrigten Stufe auch kein Nonenaccord gebildet werden. Auf den flbrigen 6 Stufen der 
beiden Molitouleitern können Noueuaccorde ihre Auflösang finden , wie es weiter unten 
zu sehen ist. 
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GewAlniliek werdeo iliew fistimnigen Aiocarde nur 4- oder auch zaweilen Sstimoiig 
geuomaeit Man erhftit den sebr gebrftachlicbeo 4stiinniigeD Noueimccord, wenn .man die 
Septime wegIftMt, wo er Mos mit der Zahl 9 beziffert wird, bei A. Mau erhält ferner 
noch z^wei 4atimmige Nonenaecorde, wenn man entweder die Quinte oder die Terz weg-« 
lA88t. In beiden Fftilen geschieht die Besuffemng mit ^ , wie bei B. Dreiatimoiig wird der 



Nonenaccord, 
z>iffert wird. 



wenn' man die Septime mid Quinte weglflsat^ wie bei C, wo er mit | be- 



Fünfstimuifg^ 




Anmerkang« Manche Tonlebrer macben, wenn in einem Nonenaccord die Quinte wegbleibt, einen besondem Accord 
. daraus 9 «utd neatten ihn „Sept-Nonenaocord^^ 

f. M. 

SHlr diejenigen, denen die vielen Gmndaccorde zur Last zq sein scheinen , unter 
der namentlich der Schaler (wie ich in einem öffentlichen Blatte gelesen habe) sich keachend 
und stöhnend fortschleppen mflsse, sei hiermit gesagt, dass anter allen Nonenaccorden 8 
sind, welche am bftnfigsten, leichtesten and bequemsten angewendet werden können. Da- 
hin gehören : 

1) der Dominant-Nonenaccord in Dar and Moll, aaf der 6. Stafe bei A ond V ; 

9) der grosse Nonenaccord aaf der 4. Stafe der Dartonleiter, bei B; 

3) der Nonenaccord aaf der t. und 6« Stufe derselben, bei C und D; 

4) der Nonenaccord auf der 9. und 4. Stafe der Molltonleiter, bei O und H; und 

5) der Nonenaccord auf der 1. Stufe der Durtonleiter, bei E. 



i 



B 



Id Dar. 



E 




I 



'JSL 



-^- 






IV6 






VI« 



C? 
I« 



v| 



ohf 






64 

Der Verfasser Üodet w oaiA seinerti ElTMessen fdr zwMkflitas^, daaa der Sebdier 
nicht gan£ ohne alte Rdcksieht aaf die c^trengere Schreibart fortschreite, Zrumal weim sidi 
der Zögling sjpAter Tielleicht dem umsikaliecbeii Kircheodieiisl widroen wollte. Deshalb 
steht der Schflier aof einer Stufe des Unterrichts^ wo er ohne angegebene Accordbeziffie» 
rling die Nene Ton der Secaiide tinterscheideu lernen niiiss, weil darauf die richtige Be* 
handlang des Nonenaccords in strengerer Schreibart beniht. Bei der Dnterscbeidoiig einer 
Nene von einer Secunde hat der Schaler nur die Bewegung des Basses und die Bewegung 
derjenigen Stimuie zu beobachten ^ darinnen er die None von der Secunde unterscheiden 
soll. Da es das natürliche Streben der Nene ia(> sich Ober denselben Basston in dieOctave 
oder in die Terz aufzulösen, was auch in dem erwähnten Werke von TOrk Seite S63 
behauptet wird, so ist es in der strengern Schreibart nicht einerlei, zu glauben, wenn 
sich nur die Noii|d in irgend eine andere Kousonans^ aufgelöst habe, dann sei die Auf-- 
lösung auf die richtige natürliche Weise vollbracht, ohne dabei zu unterscheiden oder zu 
Oberlegen, ob es in einer strengem oder freiem Schreibart geschieht. 

Ist die Fortschreitung einer BassistiiAm^ und einer obem Stimme so, wie bei J undL, 
so ist der Ton in der oberd Stimme bei f eine Nene. Ist hingegen die Fortschreituog so, 
wie bei K, so ist der Ton in der obero Stimme bei f eine Secunde. Die Auflösung 
kleiner Nonen geschieht jedesmal abwärts, bei J. Die Auflösung grosser Nonen geschieht 
bald auf- bald abwärts, bei L. Uebermässige Nonen werden aber. jedesmal aufwärts auf- 
gelöst, bei M. Oft steht die None aut der 8. Stufe neben dem Basse, bei N. 

Löst sich aber die None nicht über denselben Basston in dieOctave, sondern in eine 
andere Konsonanz auf, wie bei 0, so ist dies zwar keine falsche Auflösung zu nennen, 
aUeni solche Auflösungen gdiOren unter die RetardaÜMen^^ oder unter eine absichtliche 
Verzögerung der Auftosung, welche zdr freien Schreibart gerechnet wird, (wovon weiter 
unten mehr die Rede sein wird). Denn Derjenige, welcher tleo Bass anmittelbar nach dem 
Eintritt der None fortschreiten liast, hat sich nnr absichtlicher Weine bei der natarliolien 
Auflösung der None in die Octave verspätet. 
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Aiimerkaug. Jedermann fühlt, daM das Streben der kleinen None viel stArker iet^ sich in die Octave «nfanlteen, 
als es bei der grossen None der Fall Ist. Der freie Fortschritt des kleinen Nonenaccords bei P, den man 
höchstens anter Retardatiooen stellen muss, findet nicht einmal bei allen Personen Eingang, wenn die Aaflftsnng 
der kleinen None nicht vorher wie bei Q geschieht, wfthrend die Anriö^ung bei R gar niehts Auffallendes findet, 
weil eben gis zu f in einem gans andern Verhältnisse steht > als f zu e, oder e zu f. Wer der Meinung ist, daas 
man den fi^eptimenaccord als den Grundaccord der Nonen-, Undecimen- und Tensdecimeu-Accorde ansehen kann, der 
kann si|ch nicht annehmen, dass der verminderte Septtmenaocoril die f. Umkehning des kleinen Nonenaccords. mit 
' ausgelassenem Grondtone sei, denn ausserdem könnte man auch den Septimenaccord auf der 7. Stufe der Darton«- 
leiter als die 1. Umkehrung des Dominant-Nonedaccords ansehen. Aach wird Mancher seine Bedenklichkeit haben, 
der einsieht (wie unten gezeigt ist) 9 dass der Nonenaccord einer Umkehrung fllhig ist, ohne denOrondton desGrond- 
accords dabei wegzulassen, ^und dass eben die freie Auflösung des kleinen Nonenaccords bei P unter die Retarda- 
tionen gerechnet werden muss. Mancher wird sich vielleicht auch dabei erinnern, dass selbst bei der dstimmigen 
Umkehraog der Septimenaccorde kein einziger Fall vorkommt, wo der Grundton des Grondaccords fehlt. Dass über 
den verminderten Septimenaccord flbrigens noch< vielerlei Meinungen herrschen , das sieht man ans Tiirka Anweisung 
zum 6eneralbassspielen. Melnangsyerschiedenhelten auch aber andere Gegenstände 4er Harmonielehre findet man 
überhaupt hie und da noch. 




Vierstimmige ADweiidoQg der in diesem f. von A bhs ]9 aDgegebeoeuNonen- 

Accorde mit weggeladseüer Septime. 
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In Amoll. 
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yierstinmige Anwendang der in diesem $. Ton A bis H angegebenen NoDen-F 
Accorde mit weggelassener Qainte oder mit weggelassener Terz. 
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In Cdor. Mit aimf^eHiss^ner Ten. 
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Die SstJinmigeD Noneoaccorde findet mao weiter nuten beim Sstimmigea Satze. 

Zuerst mache sich der Scbttler mit Torstebenden Aaf lösnugeii der Nouenaccorde darcb 
das Versetzen in andere Tonarten auf eine praktische Weise bei dem Abspielen derselben 
auf dem Cla vier bekannt^ setze auch das oder Jenes Beispiel in eine andere Lage. Nach 
der Lehre von der Vorbereitung und dem Anschlag der Dissonanzen wird es dem SchOler 
dann desto leichter fallen, alle dissouirenden Accorde mit Leichtigkeit anzuwenden oder 
zu gebrauchen. 
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Uinkebrniig des kleinen Nonenaccord» ohne ausgelassenen Grandton. 
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I>er Ündeciiiieii-Accord. 

Dieser Accord besteht ausser dem Grandtone aus der Qiiiate, Septime , Nene und 
Uodecime. Derselbe entsteht, wenn unter dem Grundtone des Septimenaccordes noch eine 
Quinte gesefat wird,^ bei A. Soll er 5stimmig gebraucht werden^ so wird er mit der 
Zahl II beziffert 9 bei B. Soll er nur 4stimm]g werden, wobei gewöhnlich die None weg- 
bleibt, so wird er mit l beziffert, bei C. Bleibt die Septime weg; dann beziffert man ihn 
mit |, bei D. Bei Weglassung der Quinte. wird er mit l beziffert, bdCL Wird er Sstimmig 
genommen, so geschieht seine Bezifferung mit 4 oder 1^ bei F. 
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Die bd G', H^ J, K, L aufgestellten 6 verschiedenen Septimeoaccorde können zu 
Undedmenaccorden benutzt oder verwendet werden. 
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Der Terzdecimen-Accord. 



Dieser Accord besteht adsser dem Grundtone aas der Septime , Nene, Ündeeime und 
Terzdeeime. Er entsteht» M^enn onter den Grandton des Septinetiaocords noch eine Septime 
gesetzt wird, bei A. Soll dieser Aecord Sstimmig gdiraucht werden, so wird er mit \ be* 
'ziffert, bei B. Der Terzdeeimenaccord wird 4stimmig9 wenn man entweder die ündeeime 
oder die Nene weglftsst. Mit | wird er beziffert , wenn die Undcfcime wegbleibt Bleibt 
die Nene weg, so wird er mit \ beziffert. Im 4stimmigen Terzdeeimenaccord darf die 
Septime nod Terzdecime nicht fehlen, bei C und D« Man erhAlt diesm Aceord 9stimmig, 
wenn mau die Nooo und Uadeoime wegltast, bei £* 
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Die beiF ond G angegebenen fi verscbiedeoen Septimmiftocorde können zO Terzdetmnen- 
Accorden verwendet werden. 
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Das Bi>kemieB der Nmen«, der DndeelmeD- «od Tierwieciflieii-Aocerde liMt sieil da^ 
durch sehr erleichtern , wenn man nAmlich (deo Basstoo picht mitgerechneQ die Töne ttber 
dem Basse so zo stellen socht, als wenn man durch sie einen Septimenaccord m bilden 
suche« der in seinem terzenweisen Bau erscheinen seil Nur darf der Ton, welcher zur 
Bildung des Septimenaccords oft noch hinzugestellt (oder aqch hinzugedacht) werden muss, 
nicht aif die htohste Stufe gestellt werden. Wenn sich aber derBttSHBAon zu dem Septimen- 
accorde, welchen man zu bilden sucht, stellen lAsst, so ist es weder ein Nonen-, noch 
ein ündecimen-, noch ein Tarzdadmen-Accord ; z. B. : 
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NoBM- llBdeclmea- ündecimea- Tendedao- 
AMqrtl. Acevrd. AeMBd. Aceord. 



Auf Tab« XXIV Nro. 40 findet derScbfller eine Aufgabe zur Beziffening der Accorde. 
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(kipitelV. 

Ton der hannoiilselieii Fortüehreitiuiil^ der 

Intervalle« 

J. 66. 

Die barmonLäche Fortscbreitaug der Intervalle ist Dicbts anderes, als eine regelinftssige 
Verbiiidaug der Accorde bintereifiander) in Bezug auf das riebtige Auf- und Abwärts- 
scbreiteii der einzelnen Töne zu einander. In der Fort^cbreitung sAmmtlicber Intervalle 
herrscht eine grosse Yerscbiedenbeit, weil die konsonirenden Intervalle (den Leitton auf 
der 7. Stufe der diatonischen Tonleiter ausgenommen) eine unbestimmte, die dissonirenden 
Intervalle hingegen eine bestimmte Fortschreitung babeu; Bei der Fortscbreitung der Kon* 
sonanzen bekommt mau mehr Veranlassung, Fehler zu machen, weil eben ihre Fortscbreitung 
unbestimmt ist. Weniger Veranlassung bat man bei dem Fortschreiten der Dissonanzen, 
auf Fehler zu gerathen, weil diese eben eine bestimmte Fortscbreitung haben. Di^er hat 
maxk die Lehre von dcir ForM^reitHng der Intervalle in 9 Abtheiiqngeit gehraoht. 

Fortschreitimg der KoBsonanzen va Rofisonanzen« 

Es giebt derlei Arten » wie Intervalle fortschreiten köaüeo, nämlich 

1) durch die grade Bewegung (Modus rectus); 

8) durch die Gegenbewegung (Modus contrarius) ; 

3) durch die Seitenbewegung (Modus obliquus). 
Wenn alle Stimmen zugleich auf- oder zugleich abwärts gehen, so ist es grade Be- 
wegung, bei A. Mau hat bei dieser Bewegung zu beobachten, dass keine vollkommene 
Konsonanz in eine vollkommene, und keine unvollkommene Konsonanz in eine vollkommene 
schreitet, weil dadurch offenbare und verdeckte Einklänge, offenbare und verdeckte Octavep 
und offenbare und verdeckte Quinten äntatehen. Offenbare Octaveu, Quinten und Einklänge 
sind solche, welche man deutlich hört und die deshalb dem Gehör sehr auffallend sind, 
wie bei B, C, D. Die offenbaren Octaveu und offenbaren Einklänge sind jedoch nicht mit 
dem Unisono zu verwechseln, wo der Componist absichtlich alle Stimmen theils octaven- 
weis, theils durch Einklänge auf- und abwärts schreiten lässt, beiE. Es sind ferner auch 
nicht solche Octavengänge unter die verbotenen zu rechnen, wenn der Componist absicht- 
lich die Stimmen verstärkt, wie bei F. 

Manche nehmen auch eine parallele Bewegung an, welche blos die Wiederholung 
eines und desselben Tones in den Stimmen ist (Modus parallelus), bei 6. 
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Yercleckte oder verborgene Octaven and Einkiftnge sind sol<;he, welche nicht deutlich 
gehört werden. Nar Ton einem geübten inusikaliscbeii Gehör werden sie bemerkt und 
empfanden. Um sich eine richtige Vorstellong von solchen verdeckten oder verborgenen 
Octaveuy Quinten nud Einkiftngen za machen» fallt mau zwischen diem Sprunge, wo- 
darch eine verdeckte Octave oder Quinte entsteht , die Klangstufen mit kleinen Nötcbeu 
aus/ wie bei A^ B, C, D, E. Bei dem Beispiele A schreitet eine vollkommene Konsonanz 
in eine vollkommene; die verdeckte Octave, welche dadurch entsteht , ist durch die 
beiden, übereinander stehenden Nötchen d und d augezeigt. Bei dem Beispiele B schreitet 
eine unvollkommene Konsonanz in eine vollkommene; die verdeckte Octave, welche da- 
durch entsteht, stellen die beiden übereinander stehenden Nötchen d un^ d vor. Bei dem 
Beispiele C schreitet eine unvollkommene Konsonanz in eine vollkommene; die verdeckten 
oder verborgenen Quinten stellen die beiden übereinander stehenden Nötchen g und d vor. 
Bei dem Beispiele D schreitet eine vollkommene Konsonanz in eine vollkommene, wobei 
eine verdeckte Quinte entsteht, welche durch die beiden übereinander stehenden Nötchen 
c und g angezeigt ist. Bei dem Beispiel E schreitet eine vollkommene Konsonanz in 'eine 
vollkommene. Der verdeckte Einklang, welcher dadurch entsteht, ist durch die beiden 
Nötchen g und g augezeigt. Durch die Fortschreitnng voji einer vollkommenen Konsonanz 
zu einer unvollkommenen, oder von einer unvollkommenen Konsonanz zu einer unvollkom- 
menen, entstehen in grader Bewegung weder offenbare noch verdeckte Octaven, Quinten 
und Einklänge. 
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Wenn eine Stimme aufv^ftits schreitet, wäfarend eine andere abwArts g^^ ond mn* 
gekehrt, so ist es Gegeubewegung, bei A. Wenn aber eine Stimme liegen bleibt, während 
eine andere aaf-^ öder abw&rts gehl, dann ist es Seitenbewegang, bei B und C* Bei 
dieser Bewegung kann hinsichtlich der verbotenen Quinten und Octaven gar kein Fehler 
entstehen. Unter die fehlerhaften Fortschreitnngen von verbotenen Quinten und Octaven, 
welche durch die Gegenbewegung entstehen können, werden auch solche Octaven- und 
QuintengAnge gerechnet, wie bei D. Wenn t konsonirende Dreikl&nge aufeinander folgen, 
so vermeidet man aach in der Oegenbewiegang, so viel wie möglich, in den Äussern 
Stimmen die Fortschreitung von einer vollkommenen Konsonao« zn einer vollkommenen, 
wie bei £• Doch ist Letzteres da, wo der Bass eine Quinte fällt oder eine Quarte steigt, 
und die obere Stimme von der Quinte eine Stufe abwftrts geht, nicht immer zu vermeiden, 
wie bei F* Kommen aber solche Fortschreitungen in den Mittelstimmen vor, so ist nidits 
dagegen einzuwenden. Ausserdem sind bei 3- und 4stimmigen Sfttzen in der Gegenbewegung 
alle verschiedenen Fqrtschreitungen von Konsonanzen zu Konsonanzen erlaubt Im ^stimmigen 
Satze vermeidet man so viel wie möglich, dass vollkommene Konsonanzen, wenn eine 
Stimme nicht gebunden erscheint, auf gute Takttheile fallen , wie bei G. Wenn die Stimmen 
im Sstimmigen Satze gleichzeitig fortschreiten, gebraucht man vollkommene Konsonanzen 
selbst in scbUmmen Takttheilen oft nicht gerne. Die Beispiele bei H, J, K sind nur dann 
erlaubt, wenn man für 2 Horu oder fidr 9 Trompeten setzen will. 



i 



J-J-^^r^-^ 



^1. 



i^ 



¥.¥ 



^^ 



I 1 
4.0 



i 



frrrrrf i r 



^ 



* 



r r rr r r 



fe 



tCfT^ 



^M 



i 







i^jjW'^M^ 






l 



I 



i=m^ 



V 



oder 



J J |J- j 



:a: 



ä 



31 



jSI 



76 



m 



1 



^d 



1 



^ 



nicht gat 



^M 



i 



A=A 



besser 



3: 



B 

I 



i 



* 



p=ipötp 



ptfc=^ 



f 



pTT 



r 



1 



i^ 



1 



^^ 



^w 



i 



3^ 



1 



::yj-r^r p" f 



:p±p 



.ffp 



r 



j. «0 



Unter die fehlerhaften Fortsohreituogen von Koosonauzen za Konsonanzen gehört auch 
1) der sogenannte Qaerstand« Er besteht in der Fovtsehreitong zweier StioMBen, dabei 
jede Stimme sich in einer andern Tonart bew^t, oder mit andern Worten: wenn unniittei- 
bar aufeinander in versdriedenen Stimmen derselbe Ton cbromaäsdi verändert erscheint, 
wie bei A. t) Die aufwärts in grader Bewegung unmittelbar aufeinander folgenden t 
grossen Terzen, wenn sie anf dem Triton (oder der aus 3 ganzen Tönen bestehenden 
abermftssigeu Qaarte) beruhen, i Terzen beruhen auf dem Triton , wenn die Fortschreitung 
einer jeden Stimme dnen ganzen Ton b^ftgt. Das Bdspiel bei B zeigt eine solche Terzen- 
folge an, die jedem guten musikalischen Gehör auffallend ist. Sotehe Portsebreitnngen bei 
B können verbessert werden, wenn man den untern Ton der Terz um einen halben Ton 
erhöht, wie bei C Gegen die grossen Terzen bei D ist nichts einzuwenden, weil nicht 
jede Stimme einen ganzen Ton fortschreitet. Terzen, wie bei B, sind abwArts schreitend 
eriaubt 
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Bei einem jeden yielstimmigen Gesang nennt man die Stimme, welche die höchsten 
T5ne augiebt, und die Stimme » welche die tiefsten Töne angiebt^ die beiden tassern 
Stimmen, ond die Stimmen, welche die Töne innerhalb der beiden ftnssern Stimmen an- 
geben, nennt man Mittelstimmen. Der gemiäiehte Chor besteht ans Discant-, Alt-, Tenor- 
und Bassstimmen. Die Stimme, welche '^unftchst anter der obera Stimme steht, ist im 
4stimmigen gemischten Chor die Altstimme, und die Stimme, welche znnftchst aber dem 
Basse (oder der tiefsten Stimme) steht ^ nennt man die Tenorstimme. Um jede anrichtige 
Fortschrdtang der Intervalle am leichtesten und richtigsten banerken und vermeiden ku 
können, ist es nöthig, dass maq wechselsweise seine Aufmerksamkeit stets auf SStUnmen 
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richtet, so dass man z. B. bei ehiem 4s(jiniiiigeu Gesang die DiscaDtslimnie gegeb die Alt» 
stimme y die Altstimme gegen die Tenorstimme^ die Tenorstimme gegen die Bassstimme, 
die Bass&timme gegen die Diäcautstimme^ die Discantstimme gegen die Altstimme, und die 
Tenorstimme gegen die Discantstimme hält. Manche Fortschreitangen der Intervalle, weiche 
bei den äussern Stimmen sehr bemerkbar sind, sind bei den Mittelstimmen erlaubt, dahin 
z. B. manche verdeckte Octaven gehören. Jßne erlaubten Fortscbreitungen können bei einem 
4«timmigen Gesänge vorkommen mit dem AU und Discant, mit dem Alt und Tenor ^ mit 
dem Tenor undBass.und mit dem Bass und Alt, nur nicht b^ den beiden äussern Stimmen. 
Nicht die Benennung der Noten selbst <» sondern blos die fortschreitende Form zweier 
Stimmen ist durch die Buchstaben des Alphabets nach folgender Art und Weise ange- 
deutet: Von a zu b ist eine verdeckte Octave, von b zu c ist kein Fehler, von c zu d 
ist eine verdeckte Quinte i von d zu e ist kein Fehler, von e zu f ist eine verdeckte 
Quinte, von f zu g ist kein Fehler, von g zu h ebenfalls, von b zu i ist eine verdeckte 
Quinte, von i zu k ist kein Fehler, von k zu I ist ein Triton, von 1 zu m ii^t kein Fehler, 
von m zu u ebenfalls, von u zu o ist eine offenbare Quinte, von o zu p ist ein Querstaud, 
von p zu q ist kein Fehler. 
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Der Schaler abe sich zuerst bei der Fortschreitung zweier Stimmen, um obige Fehler 
aufzusuchen* Hat er bei fleissiger Uebung die Fehler schell entdecken gelernt, dann ver- 
gleiche er Sstimmige fehlerhafte FortschreituQgen, wo 3 Vergleichungen anzustellen sind. 
Bei 4stimra[igen Fortschreitungen sind 6 Vergleichungen anzustellen. Zur leichtern und 
kOrzem Angabe der richtigen nnd unrichtigen Fortschritte irgend zweier Stimmen mache 
man Über die höchste Stimme senkrechte Linien, und schreibe die Fehler dazwischen, z. B. : 
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Verbesfirerte fehlerhafte Sstimmige Fortsohreitnogen konsenirieDder Drei^ 

klftnge. 

BeiA fittdet man verdeckte Octaveo» bei F sind diese Fehler durch die Gegenbewegoog 
verschwunden. Bei B findet man offenbare Quinten und Octayen, bei 6 sind sfe durch die 
Gegenbewegung vermieden worden* Bei C ist es derselbe Fall, wie bei A. Bei H findet 
man den Fehler verbessert. Bei D findet man einen anharmonisclien Querstand ^ welcher 
bei J verhütet ist. 
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Man wird aus diesen Beispielen bemerken^ das man bei der Fortschreitung der Kou- 
ssoiianzen zu Konsonanzen gewöhnlich nur die Gegen« und Seitenbewegung anzuwenden 
habe, um fehlerhafte Fortschreitungen zu vermeiden: 

Auf Tab. XXV Nro. 41 und 48 findet man die hierzu gehörigen Aufgaben. 

AiimerkuDg. Der Verfasser sieht sich genöthiget, folgende Benerkaog hier beiingebeo : In einer längt vergangenen^ 
damals flur den Verftuser sehr wichtlj^en Zeftperiode — in Beisng auf musikalischen Unterricht — sprach sieh In 
•den von Dlesterweg redigirten rheinischen Blättern ein ungenannter Recenaent Aber meine im Jahre IS84 im 
Druck erschienene Bearbeitung der vorigen Ausgabe dieses Werkes mit Unwillen . ans , d&es ich in unserer Zeit die 
alten Rexeln des reinen Satzes noch nicht vergessen habe. Zuerst s|iricht dieser Recensent : ,yHerr Meister bat dan 
„Streben gezeigt, einen guten Stpfengang xu wählen , durch mannigfache einzelne Aufgaben • da^^ Erlernte in den 
9,Schiilerit j^u befestigen und ihnen durch praktische Uebungen am' Instrumente ssa einer wahren und wirklichen 
„Toiiaiischaunng nu verhelfen. Mit diesem Streben hat er auf seiiiem Gebiete und bei der. geringen 2iahl vorhandener 
„Vorarbeiten, jedenfalls Anspruch auf ilankbare Anerkennung erworben ^ imd ich beeeuge ib^n dies mit Frenden.^^ 

Doch damit hat dieser ungenannte Recensent seine wahre Absicht, wie es scheint ^ nur verdecken wollen. 
Wer diese Receasion gelesen hat, wird mir vielleicht nicht ganjB Unrecht geben können, wenn man nämlich die 
Schreibart erwägt, in der diese Recenaion abgefasjst ist. Denn aUe übrigen Recensionen, welche il^er die erwähnte 
Ansgat>e erschienen sind, sind, in einem viel ruhigeren Tone geschrieben. Dieaer ungenannte Recensent tadelte be>> 
sonders, dass ich die Lehre von den Konsonanzen und Dissnnftnaen noch beibehalten haboi. Vielleichi wollte 
auch dieser Recenaent durch seine erwähnte Reoension eine Vonchrift geben > nach welcher in Znkanft alle 
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Theoretiker die Lehre von den Koneouaseii end DieeonaBseii »a vergeesen hatten ; allein epftter erechlenen wieder 
neue Harnonielehren von andern Verfaesem and richteten sich dennoch ebenlltlle nach der Lehre von Konsonanimi 
nnd Dfssonanisen. Ich inachte in der vorigen Ausgabe dfeees Werkes nftmlich darauf aafknerksan, dass man es nach 
MSgliebkelt vermelden solle, selbst bei der Gegeabewegong fn den ftnssera Stimmen eine vollkomnene Koasoaaas 
xn einer vollkommenen schreiten an lassen. Darüber hat sich mein Hecensent aber mit Unwillen kniid gegeben. Ehe 
ich die Lehre von Konsonanten nnd Dissonanzen hoch weiter in Schota i^ehme, schicke ich Folgendes voraus: 

Tflrk , Doctor der Philosophie , ehemaliger Professor' und Mosikdirector an der Friedrichsuaiversitft an Balle, 
der, wie schon erwfthat ist, grade kein au groeser Anhflngef der ftiteni la der Masik aalkeslelttea Lehfsitise war, 
sagt ia seiner Anweisung aum General bassspielen $. 75 Seite 111 Folgendes: „Hier ben^rke ich nur im Ajigemeinen, 
„dass mau bei den mehresten Accorden die Octave nicht gern I« der Oberstimme nimmt, weil dieses Intervall etwas 
„leer (einfisch) klingt,, und fof glich die wenigst» Verschiedenheit (FiHle, MäuaigAilligkelt) der BUurmeaie hat Im 
„Discante wird die gedachte Leere oder au grosse UehereinstimnMtng am merklichsten, daher venaeidet man in dieser 
„Stimme die Octave, so oft es nftmlich ohnp Fehler geschehen karni. Ceberdies bewirkt bei konsonireiiden DreiklAngen 
„die Octave in der Oberstimme eine Art von Stillstand (Schluss), wodurch also der Zusammenhang awar nlohC Immer 
„ganz aufgehoben wird, aber doch merklich leidet. Folglicli muss man auch In dieser Hinsicht, ausser bei Ton- 
„schlössen etc., wo möglich die Octave in der Ol^stimme au Termeideit suchen.«^ 

Nqd darf niati jedeo Uiibefangeue« fragen, ob TOrk damit etwas anderes gesagt hat, 
als was ich tou der Gegenbewegong ToHkoflimeaer Konsofiauzeu iu Äussern Stimaiea ge- 
sagt habe. Wie schlecht würde ^. B. die Accordeofolge von koiisouirendeit Dreikliugen 
klingen > wenn sie nicht so zum Gehdr gebracht wOrde, wie bei K, sondern so wie bei L. 
Was ist die Ursache?. 
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Ich dfltrf daher getrost fortfahren and wiederholt sagen > dass nan solche iTort- 
Schreitangen wie bei A, aach am der darinnen enthaltenen verdeckten Qainten willen, ob 
sie gleich darch eine SfUtelstiinme begründet sind, Termeiden mqss, and Demjenigen, der 
eine Melodie mebr&oh sa harmonisiren vensteht , ist das immer möglich. Selbst jedem nocB 
angeflbten masikalischen Gehör mOsste eine sölcbe Förtsehreitaug sehr aaflTallend sein. 
Stellt mau eine solche Fortsclireitüng bei A in eine andere Lage, wie beiB, so ist nichts 
dagegen einsawenden. Setzt» man aber die Lage bei B in die zerstreute Harmonie, wie 
bei C, so entsteheil zwischen den beiden MittelstimmeQ sehr auffallende vekrdeckte Quinten. 
Bei n hingegen entsteht weder in der engen noch in der zerstreuten Harmonie ein Fehler. 
Hier wird der Schaler den Grand einsehen, warum ich ^ben im §. St manche Lagen der 
Accordenfpige dbei^angen habe. 

Tftrk sagt in seinem , oben erwähnten Werke Seite 77, „dass nur eitiem geflbteo, 
mosikaliseh gebildeten Gehör solche Terdeekten Octayen and Quinteii auffftllig sind/' Der- 
selbe sagt aber auch aaf der Torhergehenden Seite> „dass man zweier Qainten oder Octayen 
wegen ein schönes Tonstflok nicht verwerflich oenuen solle/^ 
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Der in der vorhergehenden Anmerkung §. 62 angefahrte Recensent sagt aber das 
Beispiel b^ A : „mass man denn »o aussetzen ?'' Antwort : Neiq , deshalb ist eben dieses 
Beispiel angegeben. Dieser Recensent gab dafOr das Beispiel bei EI an. Allein man fohlt 
die auf diese Weise entstehende verdeckte Octave und die in den äussern Stimmen stehen- 
den vollkommenen Konsonanzen dennoch, weil eben beides zusammen auf ein geObtes 
musikalisebes Gehör aufCallend einwirkt. Hatte der Recensent ww Beispiel bei E so ge* 
stellt, wie bei F, so wftre das Auffallende ffir das geObte musikalische Gehör bei der 
Fortschreitniig der konsonirendea Intervalle in den ftossem Stimmen gemildert oder un- 
merklich gemacht. Und wenn auch der Schritt von f nach d in der Melodie nicht äbgeftndert 
werden dorfte, so steht es ja dem Componisten frei, diese oder jene Harmonisirung zu 
wählen, wie lieiO, H^ J. Bier sieht man deutlich, dass das vom Recensenten Angegebene^ 
gleichsam mit Haaren herbei gezogen ist. 
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Bei K schreitet zwar in der graden Bewegang eiue anvollkouuneue Koiusooaiis in eioe 
vollkoifameue. Die verdeckte Quinte wird aber dardb das g, welches im 1. Acoorde schon 
klingt, dem Gehör unmerklich gemacht, und ist deswegen erlaubt , wenn sieaach^ wie bei 
L, iu den Äussern Stimmen yorkommt. Bei M ist es zwar derselbe Fall, wie bei K, weil 
das d im 1« Accorde schon kKugt, jedoch darf man eine solche Fortschreitung nicht weiter 
verfolgen 9 wie bei Kf, weil es datiu dem Gehör doch auffällig ist Verdeckte Octaveu 
sind in den Mitlelstimmen sehr od nicht zu vermeiden. Sie sind aber auch nicht so anf<- 
ffllligy wie die verdeckten Quinten. 
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Verbesserte fehlerhafte 4stiniinigfr Fortscbreitang koosoDireoder Drei» 
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Aus vorsteheodeu Beispieleu ist zu ersehcD, dass die Verdoppelung eioes Intervalls 
oft DO^hwendig ist, um offenbare oder verdeckte Octaven und Quinten zu vermeiden. In 
solchen Fftllen niuss die Verdoppelung der Terz sehr oft angewendet werden, wie bei A^ 
B, C, H. Jedoch muss deshalb auch zuweilen der Einklang, bei C, D, oder die Quinte, 
bei E, F, 6 verdoppelt werden. Ausserdem verdoppelt man zwar den Grundtou im 
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konsonirendeB Gnuulaccord lieber al« die Qaiute, aod die Quinte Jieber ale die Ten. Sieht 
man aber ein, dass bei einer Verdöppelang des Grandtons darch die Forfscbreitung der 
flbrigeu Stimmen ein Fehler entsteht , so sacht man erst die Qainte za verdoppeln ; wflrde 
aach dadurch ein Fehler entstehen, dann nimmt itian zuletzt noch seine Zuflucht zur Ver- 
doppelung der Terz. Kleine verdoppelte Terzen sind nicht aufTällig. Nur verdoppelte grosse 
Terzen verursachen eine Härte, die dem Gehör auffällig ist, virenn die Yerdoppeiung nicht 
mit der gehörigen Vorsicht gebraucht und angewendet wird, vrobei z« B. zwischen der 
verdoppelten grossen Terz, nicht die Quinte des Dreiklangs liegt Am aller auffallendsteti 
wirkt die Verdoppelung der grossen Terz, wenn sie in der Nahe eines tiefern Basstons 
vorkommt und die flbrigen Stimmen etwas weit davon entfernt stehen. 

Die mannigfaltige Accordenfolge konsonirender Dreililänge* 

Die Dreiklänge auf der 8., 4., 6. und 6. Stufe der diatonischen Dortonleiter können 
nicht nur unuiittelbar nach dem Grundaccorde auf der Tonica folgen, sondern sie können 
auch sogleich wieder dahin zurflckkehren, bei A. Den Harmonienschritt von der 3. zur 
1. Stufe findet man sehr selten. In der Molltonart kann dieses ebenso mit den Dreikiftngen 
auf der 4., 6. und unerhöhten 6. Stufe geschehen, bei B. Der Dreiklang auf der 3. Stufe 
in der Dur- und Molltonart kann zwar aufsteigeud unmittelbar nach dem Dreiklang auf 
der Tonica folgen, bei C; D, E, aber der unmittelbare ROcktritt zu dem Dreiklatig auf 
der Tonica, in Dur und Moll, bei F, scheint nicht geliebt zu sein. In Moll kann dieses 
jedoch Statt finden, wenn man die übermässige Quinte folgen Iftsst, wie bei 6. Eben so 
ungewöhnlich scheinen die stufenweisen Fortschreituugen der konsonirenden Dreiklftnge in 
der Durtouart von der 8. zur 3., und von der 4. zur 3* Stufe zu sein, bei H. 
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lo folgend^c DarstelloDg wir4 gezeigt» auf ^|ß Tielerlei Weisfß 3, 4,6 and fi ver- 
Hchiedeue konsonireode Graudaccorde biutereinaoder folgen können, welche zuletzt alle 
wieder mit dem Grandaccorde aaf derTonica, Ton welchem angefangen worden ist, endigen. 
Wer alle folgenden Beiispiele genau flbersieht, wird Oberhaupt bemerken, dass bei dem 
Eintritt des t. Aeeordes, welcher bald auf der 6., 5., 4., 3. und 8. Stufe unmittelbar nach 
dem 1. Accorde eidtritt, eine bestimmte Ordnung befolgt ist, welche zur Auffindung maunig-* 
facber Beispiele dem Schaler eine Erleichterung yerschafft. Mau wird auch finden, dass 
sich manches Beispiel nur in einer einzigen Accordenlage darstellen lAsst, weil eben die 
vollkommen konsonirenden Intervalle in den ftussern Stimmen zuweilen etwas Auffallendes 
erzeugen. 
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Capitel VI 
Von der llodiilalioii« 

t «6. 

ModalAtioD ist eigeiitliob eine cegelniftssige Accordenfolg^, W4>bei üebergäoge oder 
Aosweicbaugen in andere Tonarten erfolgen. Eine regeimftssige Accordenfolge hingegen^ 
wobei keine Answeicbang in eine fremde Tonart erfolgt^ nennen manche Tonlehrer leiter- 
eigene Modalation. Parallel tonarteu sind solche^ die mit einer Dxir-* oder mit einer Moll- 
Tonart einerlei wesentliche Yorzeichnungen haben. 

Wenn der Schüler die Modulation richtig anwenden lernen soll, so mass er mit der 
Verwandtschaft der Tonarten bekannt gemacht werden. Die Tonart, welcher man ver- 
wandte Tonarten (oder Nebeotonarten) beigeben will, nennt man die Hanpttonart. In der 
mehr oder weniger gleichen Benennung der TOne, die IB Tonleiter mit einander gemein 
haben^ liegt der Grand ihrer Verwandtschaft za einander: Deswegen ist z. B. Amol! 
mit Cdar so nahe verwandt, weil die Altere absfeigende Molltonleiter keine zufftlligen 
Versetzangszeiehen hat. 

Aach Ober die Verwandtschaftslehre der Tonarten sind die Theoretiker noch ver- 
sduedeoer Meinoog.' Maüdie ieitisii die> Vervaadtsehafisgrade der Tofiarten von den anf- 
and absteigenden Quinten ab. Manche hingegen nehmen raag^ebntere Verwandtschaftsgrade an, 

8 67. 

Ilie Yerwandtschaft der Tonarten im engeren Kreise« 

Zu jeder Durtonart and zu jeder Molltonart kann man 6 verwandte Tonarten zählen, 
welche far. dßu Ai^fftnger in der Modalation sehr geeignet sind, sich mit den Leit- 
accordeu genau bekannt zu machen^ was dazu dient, eine beabsichtigte Ausweichung in 
eine andere Tonart sicher zu bewirken. Für den Anfänger mflssen es auch solche ver- 
wandte Tonarten sein, damit er schnell und leieht wifeder m die Tonart znrflck gehen 
könne, von d^ er ausgewichen ist. Ist es doch im menschlichen Leben Oberhaupt so. 
Zuerst bewegt sich der Mensch in den Familienkreisen der nächsten Verwandten umher, 
ehe er nach Jahten sich nach seinem Ermessen selbst eine entferntere Verwandtschaft 
suchen kann, um beide zu seinein Endzweck und zu seinem Nutzen gebrauchen zu können. 

$. 68. 

Fftr Diejenigen sind die Aosweieliungen in die nächstverwandlen Tonarten besonders 
von grossem Nutzen, weiche bald die Geschicklichkeit erlangen wollen, Zwischenspiele 



beim Choralspieleii oder kone Vorspiele sdbst ma erflodeo. Sollen die 5 iiieli9(TerwmDdteD 
Tonarten einer Hanptdnrtonart angegeben werden, eo gesehehen die Answeichangen in die 
Secande, Terz, Quarte, Qninte nnd Sexte. Welche dayon Dor- oder Molltonarten sind, 
giebt die Tonleiter der Hanpttonart selbst an; %. B.: 
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Sollen die 5 oAchstverwaodten Tonarten einer Hauptmolltonart augegeben werden, so 
geschehen die Answeichangen in die Terz, Qaiote, kleine Sexte and kleine Septime. 
Weiche davon Dar- oder Molltonarten sind, entscheidet ebenfalls die Haaptmolltonart, 
welches aber nnr darch die absteigende ältere Molltooleiter darzastellen ist ; z« B. : 
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Diesee kann man, der Deotlidikek wegea, auch noch «of folgende Alt eridlien: 

Mit einer Hanptdortonart ist verwandt: 

1) ihre Paralleltonart (die Molltonart, welche in der Haaptdortonart einerlei Vor- 

zeichddng hat); 
t) die Dartonart der obem Qointe von der Haopttotiart ; 

3) die MolltQDart, welche mit der Dartonart der obent Qninte einerler Vor- 

zeichuäng hat ; 

4) die Dartonart der antern Qninte von der Haapttonart ; und 

5) die Molltonart, welche mit der Dartonart der antern Qainte einerlei Vor-» 

zeichnong hat 

Mit einer Haaptmolltonatt ist verwandt: 

1) ihre Paralleltonart (die Dartonart, welche mSt der HaaptmoRtonart einerlei 

Vorzeichnaog bat); 
t) die Molltonart der obern Quinte von der Hanpttonart; 
8) die Dartonart, welche mit der Molltonart der obem Qainte einerlei Vor* 

Zeichnung hat; 

4) die Molltonart der untern Quinte von der Haupttonart; und 

5) die Dnrtotnart, welehe mit der Molltonart A» «atem Qcdnto eiimrleA Vor- 

Zioiehuang hat* 
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Diese 6 Terwaadten Tonarten baben t Yerwandtschaftograde : 

Mit Cdar ist z. B. amoU, gdor and fdtir im 1«, aber emoH and dmoll im t. Grade 
verwandt. Eben so ist mit Amoll cdar, emoll and dmoU im 1.^ aber fdar and gdar im 
t. Grade Terwapdt 



Üfe 

Verwandtscbafis- 
Grade 

der 

Haopttonart Cdar 




Vnoll. 



s 



)nii^ll. 



6fo 

Verwandtscfaafts- 
Grade 

der 

Hanpttanart Amoll. 




Gdor. 

o 



Fdar. 



Der Sehtier madie alle dbrigen Dor-» und Molltonarten am Haqpttonaf tan nnd sache 
auf diese Avt and Weise ilne 6 Tei^andten Tonarten auf. Will man die Yerwandtsohaft 
einer Baaptdaetonait mit den Duvtonarten im t. Grade> oder die Verwiandtsehaft einep 
HiEiapteidlltoMurt mit ilen MaHtonaden im 1. Grade Hoch nftber bestunnen» so bat die Tonart, 
welehe dnrdh die aafiiteigBnde Qaiate Ten der Haapttonart befanden wird, den Verzag. 



§ W. 

In die qben erwähnten 5 verwandte Tonarten kann man von ihrer Haapttonart am 
beqnemsten and leichtesten abergehen oder aasweiehen, wenn man nar jedesmal aaf der 
Dominante von der Tonart , in die man aasweichen will, den Haaptseptimenaccord oder 
seine Umkehrangen hören Iftsst, weil dadurch der Uebergang darch den nöthigen Leitton 
geschieht. Ein leitereigener Leitton ist, wie oben erwähnt wurde , der halbe Ton vor der 
reinen Octave in einer jeden Tonart. Ein Leitton aber, welcher in eine fremde Tonart 
leiten soll, ist ein Ton, welcher nicht in der Tonleiter, von der man ausweicht, enthalten 
ist. Will man z* B. von Cdur nach Gdar ausweichen, so ist der Leitton hierzu die über- 
mftssige Quarte von.C (nftmlich fis). Will man aber von Cdur nach Fdur ausweichen, 
dann ist der Leitton hierzu die kleine Septime von C (nftmUch b). Beide Leittöne sind 
nicht in d« Tonart (oder Tonleiter) Cdur, von welcher man ausweichen wflrde, enthalten^ 
Es sind also solche Leittöne, welche der diatonischen Tonleiter^ von welcher man aus- 
weichen will, fremd sind, die aber bei der eigentlichen leiterfremden Modulation nothwendig 
gebraucht werden müssen, am von einer Tonart zur andern übergehen zu können. Doch 
ist auch diese Regel nicht ohne Adsnahme. Denn bei dem Uebergange von einer Molltonart 
in eine solche Durtonart, welche ndt der Molltonart, von der man ausweichen will, einerlei 
Yorzeichnung hat, ist der Leitton in der Molltonleiter enthalten. Der Leitaccord ist hierzu^ 
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wie oben §. 33 schon erwftbnt ist^ der Dordreiklang oder der Haopteeptimenaccord aaf 
der 5. Stafe der Dartonleiter, welche mit der Moiltonleiter, Ton der man ausweichen will, 
einerlei Vorzeichnong bat* 

Es wird sich wohl schon Mancher, der in der Harmonielehre Unterricht ertheflt hat, 
flberzeagt haben, wie schwer es oft bei manchen Schülern h&lt, den gehörigen Leitton, 
oder einen Accord, iö welchem dici^er Leitton bei der Aasweichang io eine andere Tonart 
vorkommen mnss, schnell angeben. 2a lernen* Daher ist^ Araber eine aasfährlichere Er- 
klftmng gar nicht am anrechten Orte* Denkt man sich nsmlich die Tonleiter von derjenigen 
Tonart, wohin man ^nsweichen will, in der oberii SfMmme, so sieht man, dass der Leitton 
hierzu entweder der halbe Ton TOr der Tonica, oder der grosse halbe Ton ftber der 
grossen Terz ist, woraus man deutlich einsehen wird, dass er auf jeden Fall in dem 
Hauptseptimenaccord auf der Dominante der Tonart, wohin man ausweichen will (oder in 
seinen Uinkebrungen) enthalten ist. Mithin ist im Hauptseptimenacoorde der eigentliche Leitton 
hierzu entwede)* die Terz oder die Septime, im Quintsextenaccorde folglich entweder der 
Bass oder die Quinte, im Terzquartenaccorde entweder die Terz oder die Sexte und im 
Secnndenaccorde entweder der Bass oder die Quarte* Ist nun im SeptimeMccorde die 
Septime der Leitton nicht, sondern die Terz, dann kann statt dm Septunenaccorde apch 
der Dur-Dreiklang auf der 6. Stufe der Tonart, wohin man ausweichen will (edter seine 
i* Ufflkefarung), genommen werden. Z* B. bei ddt Ausweichung von dar nach Fdar bei 
A ist im Septimenaccorde und in seinen Umkehrungen b der Leitton. ffiogegen bei der 
Ausweichung von Cdur nach Gdur, bei B, ist der Leitton im Septimenaccorde und in 
seinen Umkebrungen nicht c, sondern fis. . Im letztern Falle kann nun auch der Ddur- 
Dreiklang als Leitaccord, oder seine 1. Verwechselung, genommen werden, bei C. 




H 

Ein Leitaccord ist also ein solcher J^ßOfd, worin dasjenige Intenrall befindlich is^ 
welches bei dem üebergange Ton einer Tonart zar andern als Leitton angesehen ist. - 

. ■' ■ -■ '. ' '§. 78. .' 

Bei dem Uebergaoge io eiue audere Toofurt ist aber zweierlei zu berdcksichtigen, 
Dftmlich 1) ob die AasweichaDg nur vorabergehend sein soll, oder 8) ob man sieb lange 
in der Tonart^ wohin man ausweicht^ verweilen will.* Yorabergehend ist eine Aus- 
weiehnng, wenn man in der Tonart, wohin man ausgewichen ist, nicht lange verweilt^ 
sondern bald wieder in eine andere Tonart ttbergeht, oder in die Tonart, von der man 
aosge wichen ist, baM wieder za^ack geht. Es ist aOthig, dass eich der SchOier vor afiea 
Dingen mit den AusweichoDgaB ki nahe yei^wwdte Tonarten recht yertraut macht, weil 
diese Aas weichangeu nicbt nur am hftafigsten vorkommen, sondern weil nkan sie selbst 
bei kurzen Modulationen schnell anbringen und dabei auch schnell wieder in die Toqaj^ 
Yon der man ausgewichen ist, zurflck. gehen kann, wodaroh eine grosse Mannigfaltigikeit 
bei der Accordenfolge bewirkt werden kann. 

• Ueber das Letztere wird nan welter unten die gehörige Erl&utenug finden. 

Die Ausweidiuiig von einer Haupttonart in ihre 6 verwandten Tonarten kann ferner 
unmittelbar und mittelbar geschehen. Unmittelbar geschieht ^dieses, wenn man sogleich einen 
Leitaccord (z. B. den Hauptseptimenaccord auf der 5/ Stufe der Tonart^ wohin man aus- 
weichen will, oder eine Umkehruug davon) folgen l&sst Mittelbar geschieht eine Aus- 
weichung in eine andere Tonart, wenn man vor dem Eintritte des Leitaccordes einen 
oder einige Accorde, einmischt, wodurch nicht allein die neue Tonart mehr yor^ 
bereitet, sondern wobei auch der Leitaccord sehr oft auf eine leichtere Art gebraucht 
werden kann. Betrachtet man die unmittelbaren Cebergftnge in die nftchstverwandten Ton- 
arten im §. 71, so wird es manchem TieHeicht scheiufn, als mflssten die UebergAoge in 
die flbrigen nahe verwandten Tonarten durch den unmittelbaren Eintritt des Leitaccordes 
eben so leicht auszuführen seio. Dass ein nnndttelbarer Cebergang in alle 5 verwandte 
Tonarten durch den Leitaccord möglich ist, ist wohl richtige allein man wird weiter unten 
dargestellt finden, dass dieses nur mit Vorsicht und oft unter gewisser Bedingung und 
Einschränkung geschehen kann. Wendet man hingegen die mittelbare Ausweicbuog an, so 
ist der Schaler weniger in Gefahr, Fehler gegen den reinen Satz zu begehen. 
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Vorabergehende mittelbare oder vermittelte Aasweichnngeii 
ans einer Hauptdurtonart in ihre 5 nächstrerwandten Ton- 
arten. 
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ZuruckgeheDde Modnlationeii von den 5 verwandten Ton- 
arten in ihre HaapMartonart. 
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Vorübergehende yermittelte Ausweichimgen am einer 
Hanptmolltonart in ihre 5 nächstrerwandten Tonarten. 
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Anmerkong» Es Ist unnfithig, die zarückfBhrenden Modalationen Ton Cdar, ftmoU, Dmoll, Fdar ond Gdar nach 
Ihrer Hanpttonart Ampll ansaffibren, denn die MddolaCiOB Ton Cdor nacli Amoll ist schon oben angegeben , und 
die übrigen 4 Modulationen waren blos Venetsangen» iDU Modulation von Emoll nach Amoll x» B. Ist in dieser 
Hinsicht gleicli der Modulation von Amoll nach Dmoll etc.) 
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Mittelbare rorabergehende Aasweichangen in die obigen 

5 verwandten Tonarten, 

wobei die Leitaccorde in Dreiklängen und Sextenaccorden besteben. 
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Zurückgehende Modolationen ron den 5 rerwandten 
Tonarten in ihre Hauptdnrtonart. 
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Es wardeu dem Schaler alle diese Modalatiouen rncht viel Nutzen bringen , wenn sie 
nicht von ihm transponirt würden, ßr wftble sich daher andere Hanpttonarten und richte 
die Modalatiouen in ihre angegebenen 6 verwandten Tonarten nnd aas diesen zurück in 
ihre Haupttonart so ein, wie es angegeben ist. Dadurch wird der Schüler die Geschick- 
lichkeit erlangen, die später vorkommenden Modulationen in den übrigen Tonarten desto 
leichter^ richtiger and zweckmässiger anwenden zu können. 

Bei der Versetzung dieser Modulationen bedenke der Schüler nur immer, dass der 
Leitton entweder der halbe Ton vor der Tonica, oder der halbe Ton über der grossen 
Terz ist, auf der Tonleiter, wohin man ausweichen will, wie oben schon erwähnt wurde. 
Oben bei C kommt z. B. dieser Leitton (b) allemal im S. Accorde vor. 

% 76. 

Der verminderte Dreiklang und der verminderte Septimena^cord mit ihren Umkehrungen 
können auch bei vorübergehenden Ausweichungen als Leitaccorde gebraucht werden. Je- 
doch ist der verminderte Dreiklang hierzu mehr zum Sstimmigen Satze geeignet, was 



IM 

weiter anten Torkoramen wird 9 als zam 4fi4ii»migeii Saize, und der yermiDderte Septimen- 
accord kauD blos deshalb bei Uebergangea zu Molltonarten benatst werdeä. Der Letztere zeigt 
selbst dann eine Molltonart an , wenn er auch in einen Dur-Dreiklang tibergeht. Warde' 
man sich aber bei Anwendung des Yerminderten Septimeoaccordes oder des TerminderteD 
Dreiklanges nicht mit sehr wenigen Accorden ganz kurz in der Tonart, wohin man mit 
£esen Leitaccorden ausgewichen ist; verweilen, so wflrde das Gehör doch noch entweder 
den Dur-Dreiklang auf der Dominante, oder dessen 1. Umkehrung, oder den Haupt«- 
Septimenaccord auf der Dominante, oder eine Umkehrung davon, verlangen, wenn die 
Ausweichung befriedigend sein solle. 

Die Anwendimg des yerminderten Septimenaccordes za 
Ausweichungen in verwandte Tonarten* 
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«. 77. 



lieber den fehlerhaften Gebrauch der Leitaccorde bei der 
ieiterfremden unmittelbaren Ausweichung in nahe verwandte 

Tonarten* 



Qaerstand. Yerbesseri. Qaerstand. Verbessert. Qaerstand. Verbessert. 




Qaerstaod. Verbessert. Qaerstand. Verbessert Querstand. Verbessert. 




Qaerstand. 



Verbessert. 




Aas diesen fehlerhaft angegebenen and fehlerfrei gemachten Beispielen wird der 
Schüler bald erkennen , wie leicht ein Anfänger sich fehlerhafte Fortschreitangen in der 
leiterfremden Modalation za Schulden kommen lassen kann, and dass nor eine richtige 
Darstellang nöthig ist, damit man solche anharmonische Qaerstftnde leicht vermeiden lerne« 
Bei der anmittelbaren leiterfremden Modulation z. B. von C dar nach O dar, oder Ton Cdar 
nach Fdar, oder von Cdar nach Emoll können zwar solche Fehler nicht Torkommen, 
weil da der leiterfremde Leitton nicht durch eine chromatische Erhöhang oder Erniedrigang 
entsteht; allein der Schüler wird bald bemerken , dass aasserdem die Stimme, welche den 
Leitton erhalt, auf derselben Stufe gestanden haben muss, aaf welcher der Leitton chro- 
matisch erhöht ist. 



Feiilerfir^e unmittelbare Amw^chioigm im die 5 y^rwandten 

Tonarten. 
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Capitel Vn. 
Tom Zuifschensplele beim Choralsesaiise# 

«. 78. 

Das Zwischenspiel beimKircheDgesaogey welches der Organist zwischen den Choral- 
Strophen macht, ist dazu bestimmt , am die Gemeinde beim ChoralgesMge anf die nächste 
Strophe so hiuzaleiten, dass es jeder Person^ wdche mitsingt, leieht wird/ den Ton der 
folgenden Strophe in der Melodie za treffen. Dadurch muss nothwendrg die Andacht be- 
fordert werden. Denn es wird ferner aach nicht jede Person, welche mitsingt, den Ton, 
welchen der Vorsänger bei der folgenden Strophe angiebt, schon wegen der Terschiedenön 
Anlage zmn Singen, angeben können, sondern 6fters nar den Basston, welcher, wenn die 
Orgel nicht gehörig hinleitete, oft schwerer za treffea sein wflrde, als der Ton der 
Melodie selbst. Dass ein Organist beim Chora^esange die Zwischenspiele selbst erfindeii 
könne, mass doch wohl Ton Jedem, dem die Fffhrang des Choralgesanges in der Kirche 
anTcrtraot ist, gefordert werden. Es ist das ja aocfa ein Beweis, ob ein Orgelspieler ifie 
ersten Regeln in der leiterfremden Modalation verstanden hat, and ob er aach nor ömb 
einfachste kflrzeste Torspiel selbst erfinden kOnne^ wozu sich em OrgeEspider beim Gottes« 
dienste oft genOtbiget sieht. 

Anfänger, die noch nicht im Stande sind; aas eigenen Kräften passende Zwischen- 
spiele za machen, sind daher genOthiget, sich an anerkannte Master za halten. Im Choral- 
freand von Rink findet der Anfänger solche mastechafte Zwischenspiele* Während ein 
Anfänger diese Master vor Aagea hat and spielt, mass er aber aach angehalten werden, 
selbst Zwischenspiele za erfinden, am in der Folge bei eintretenden Fällen beim öffentlichen 
Gottesdienste aach einen Choral spielen za können, wobei keine Zwischenspiele angegeben 
sind. Denn Niemand darf sich aaf aaswendig gelernte Zwischenspiele verlassen, welche 
mau beim Choralspielen gebraochen könne. Von einem Anf&nger kann aber aach nicht ver- 
laugt werden, dass er sogleMi nadi der Art Zwischenspiele maeben soll, wfe sie im 
Choralfreattd angegeben nnd, so eiirfach a«d zwecknift«sig sie aacl sfaid. 

Ein janger Schnllehrer befindet sieb vielleicht in eioeni Orte angestelll^ wo er ein 
4stinBiig aasgesetztes Cheridtaeh mit Zwischenspielea reeht g«l braaebenr kaio« JBr wird 
aber versetzt, nnd kommt an «w Stelle, wm die» CboffskneioAen^ vrelche dMt m dar 
Kirche gesaifgen werden, nicht allein sehr abweichen, sMiini auch vevMlMdeMr siimL 
Dam würde er vielleicht genöthiget sein, die Cfaforäle rtaeh dem dort befioAiebea onai»- 
gesetzten Choralbache nach gemeiner oder enger Harmonie zu spidlen, and aladbrn die 

14» 



gedniokteD Zmiacheasgiehj die dfters Ups für zerstreaie Harmonie berecAoet wordeo siod, 
wenig oder gar nicht gebraachen können. Der Anftnger flbe sich daher, daas er auch 
Zwischenspiele mit 8 oder 4 einfachen Accorden machon kann. Dieses ist Oberhaupt der 
Anfangs am in der Folge bessere (wie sie im Choralfrennd als Muster angegeben sind) 
machen zu können. Erst muss man sich eine regelmässige Accordenfolge klar und deutlich 
denken können, ehe man auf ihrer Grundlage einen melodischen Gang bauen kann, um 
nun durch wenige Accorde Zwischenspiele angeben zu lernen, ist far Anftnger, die ihre 
unausgesetzten Choräle noch mit enger oder später audi mit zerstreuter Harmonie spielen, 
folgende Anweisung bestimmt 

«. 8». 

Beginnt die folgende Strophe mit einem konsonirenden Accorde, so Iftsst sich im All« 
gemeinen dafdr die Reget aufstellen, dass das richtige AnknApfen^ Cebergehen oder £in« 
leiten zu dieser Strophe am sichersten durch den Hauptseptimenaccord oder durch seine 
Umkehrungen geschehen könne, wenn dieser Septimenaccord, wie oben schon erw&hnt 
ist, auf der 6. JStufe der diatonischen Tonleiter, wohin man ausweichen will, steht, weil 
man dann wenigstens des nöthigen Leittons gewiss sein kann« Bei der Ausweichung Toa 
Cdur nach Fdur z« B. ist im Septimenaccorde und in seinen Umkehrungep b der Leitton, 
hingegen bei der Ausweichung von Cdur nach Gdnr ist der Leitton im Septimenaccorde 
und in seinen Umkehrungen nicht c, sondern fis. Im letztern Falle kann daher der blosse 
Pnr-4)reiklang oder seine 1. Verwechselung als Leitaccqrd^ statt des Septimenaccojrdes 
genommen werdep. Endiget sich z. B. eine Choraistrophe mit dem Dreiklange Gdur, und 
die darauf fol^^ende Strophe beginnt mit demselben Dreiklange, so bleibt die Accorden- 
folge des Zwischenspieles auf der Gdur-Tonleiter im Basse. Endiget sich hingegen eine 
Choralstrophe mit dem Dreiklange Gdur, aber die darauf folgende Strophe beginnt z« B. 
mit dem Dreiklange Cdur, dann hat man «ich Torzustellen, dass man die Gdur*Tonleiter 
im Basse yerlassen und in die Accordenfolge auf die Cdnr-Tonleiter im Basse Obergehen 
soll, welches durch den Hauptseptimenaccord auf der S. Stufe dieser Tonleiter oder durch 
eine Umkehrang desselben bewirkt wird. Oder endiget sich eine Cboralstrophe mit dem 
Dreiklange Fdur, und die folgende Strophe fängt mit dem Dreiklange DmoU an, so muss 
der Uebergang durch den Leitaccord auf der 6. Stufe der DmoIUTonleiter oder durch 
eine Umkehruug davon geschehen. 

$ 81. 

Der Leitaccord kann jedoch zu Anfang des Zwischenspieles schon einmal dagewesen 
sein, und dennoch zu Ende desselben noch einmal zum Gehöre kommen. Derjenige, welcher 
das Vorhergehende verstanden bat, wird z. B. schon von selbst einsehen, unter welchen 
Umständen der Secundenaccord als Leitaccord am Ende eines Zwischenspieles gebraucht 
werden kann. Fängt nämlich eine Strophe mit dem Seictenaccorde an, so muss im Zwischen- 
spiele unmittelbar vor dem Anfange der folgenden Cboralstrophe die 8. Verwechselung des 
Septimenaccordes genommen werden. Man sehe deshalb in den Chorälen auf Tab. XIX 
die Zwischenspiele bei A^ B, C, D. 



Dem talentToIlen Orgelspieler werdeo die ebigen dargestellteft Modulatiooeo eiaHolfs- 
mittel zur Aoffinduog anwendbarer Zwischenspiele sein. 

Ich setze den B^all: Ein Anfänger im Orgelspielen hfttte irgendwo Gelegenheit, den 
oben f. 41 aofgelflhrten t. Choral beim Gottesdienste zu spielen , ar könnte aber noch kein 
richtiges Zwischenspiel von der U znr t. Choralstrophe erfinden , so würde ihm im §. 74 
bei Q entweder die 1. oder t., oder die 4. Modulation nach der gestellten Lage dieser 
Modolationen dazu aashelfen , wenn diese 3 Modolations-Beispiele (wie nachstehend bei 
A^ By C geschehen ist} 4 Töne tiefer transponirt worden sind. 
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J. 8». 

Nnn ist aber hierbei (besonders bei Chorftien, welche für Molltonarten gesetzt sind) 
noch Folgendes za berflcksichtigen : Fängt nämlich eine Choralstrophe mit einem Dar- 
Dreiklange an^ darauf unmittelbar ein Moll-Dreiklang (oder eine Verwechselung davon) 
folgt, dann steht dieser Moll- Dreiklang auf der 1. Stufe und der Dur-Dreiklang , mit 
welchem die Choralstrophe anfängt, auf der 6. Stufe der dabei zu Grunde liegenden 
Molltonleiter, wo der Leitaccord eine Wechsel-Dominantenharmonie bildet, dessen Grund- 
harmonie auf der 2. Stufe der dort zum Grunde liegenden Molltonleiter steht. Man erinnere 
sich hier an das, was oben §. 47 angegeben wurde. Z. B. : Ein Anfänger soll in dem 
§. 41 aufgeführten 3. Chorale ein Zwischenspiel von der 1. zur t^ Choralstrophe machen, 
so muss er mit dem Leitaccord erst zur GipoU-Tonleiter abergehen, weil er sich in diesem 
Falle den Ddur-Dreiklang, mit welchem die Choralstufe beginnt, auf der 5. Stufe der 
G moll-Tonleiter zu denken hat. Gleich nach dem Uebergange zur GmoU-Tonleiter darf er 
nur die Wechsel-Dominantenfaarmonie anbringen, wie beiA angegeben ist. ZnrAbwechse^ 
lung kann sie anch wegbleiben, wie bei B. Bei manchen andern Fällen, wobei zu Anfang 
einer Choralstrophe auf einen Dur-Dreiklang unmittelbar wieder ein Dnr-Dreiklang folgt, 
bildet zwar der Leitaccord auch eine Wechsel-Dominantenharmonie, allein es bewirkt 
nichts Auffallendes, wenn auf dieselbe Weise verfahren wird, wie es im §. 80 angegeben 
ist, sondern es vermeidet vielmehr das Monotone in manchem Chorale- 
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Annerkang. Wenn der Schüler erst die Kenntniss Ton den Vorhalten' and durchgehenden Noten erfasat hat^ wird er 
diesen einfachen Modolationen eine bewegtere Form geben können.. Aber vorher, wie oben schon erw&bot ist; 
moss er sich erst eine richtige Accordeofolge denken können j ehe er auf ihrer Gnindlage einen melodischen Ge- 
danken banen loinn* 

§• 88. 

Fftngt eine Choralstrophe mit einem dissoDirenden Accorde an, was jedoch selten 
geschieht, so wird in diesem Falle das Zwischenspiel in der Tonleiter oder Tonart for^ 
geführt^ in welcher der Leitaccord, der die Strophe anfftngt, sich bewegt, wobei der 
letzte konsonirende Accord im Zwischenspiele derselbe sein kann, in den der disso- 
nirende Accord , mit welchem die Choralstrophe anfängt, sich auflöst* Man sehe deshalb 
auch aaf Tab« \IX das Zwischenspiel bei £. 

Es kann auch in einem Chorale ein Zwischenspiel Statt finden, in wdlchem gar kein 
jLeitaccord angewendet ist,, sondern wo zuletzt vor dem Eintritte der folgenden Strophe 
der Dreiklang auf der Unter-Dominante unmittelbar yorhergehi Zwischenspiele dieser Art 
mnd jedoch Anfftngem nicht anzurathen, indem diese nur mit vieler Vorsicht gebraucht 
werden k&aneo. 

g. 84. 

Da der FaH eintreten kann, dass der Organist den letzten Accord in einer Strophe 
nicht ganz so lange anshält, als vielleicht mehrere Sänger unter der Gemeinde, so ist es 
gut, wenn der Organist zum Anfange seines Zwischenspieles einen solchen Accord wählt, 
worinnen der Ton, den die Gemeinde ausgehalten hat, noch einmal enthalten ist. Freilich 
darf es kein Accord sein, welcher zu weit abführen wflrde^ um schnell und einfach zur 
folgenden Strophe einzuleiten. Steht aber dem Organisten kein schicklicher Accord dazu 
2n Gebote, so ist es in diesem Falle gut, wenn man von dem konsonirenden Accorde> 
wmnit die Choralstrophe beendigt worden ist^ den Sextenaccord hören lässt, ehe er in 
andere Accorde übergeht. 
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Capitel VDL 

Tun den irerücliiedienen Cadenzen* oder Tanm 

(iclilüsseii# 

$. 85- 

Musik ist bekaDDtlich eine Sprache des Gefühls. Jeder Accord ist gleichsam mit 
einem bedeataagsTolIen Worte zu Tergleicben, und durch die Tcrschiedene Accordenfolge 
entstehen kleinere und grössere Sfttze. Grössere Sätze sind ebenso , wie in der Schrift- 
sprache^ aus kleineren Sätzen zusammengesetzt, und jeder kleinere Satz davon hat einen. 
ISUihepunkt oder eine Schlussfonnel fflr sich, die durch eine gewisse Art und Weise in 
der Accordenfolge auftritt, was gleichsam (wie in der Schriftsprache) eine Interpunktion 
darstellt. Aus diesem folgt, dass manche dieser Rubepunkte oder Tonschlflsse von der 
Art sind, dass sie einen musikaUschen Satz nicht absdiliessen, sondern dass sie das Ge- 
fflhl noch etwas erwarten lassen. Da jede Tonart mit andern Tonarten diese oder jene 
Accorde gemein hat, so würde auch öfters ohne diese Tonschlflsse schwer zu entscheide« 
sein^ ob diese oder jene Tonart in einem Tonstücke herrschend sei. 

* Anatorkanc. Bas Wart Cadeu badeotet la derMasOc aach d<h>Ii aiaa wttnrMidia «alodlscha liafare oOar ktoaia 
Verzieruog} welche dem Solos&nger oder dem Solospieler kurz vor dem Schlüsse einer ComposUion bei einer Fermata 
Tom Compoalsten fiberlassen ist. Manche Gomponisten geben diese melodischen Versierangen dorch kleine Noten an« 
Man nennt ala llgarirte malodiscbe CMess sua IMaraohMo dac hier abanhandahidan hanaoHiiiehaa» 



Obgleich ein Tonschluss Mos aus 8 Accorden besteht , so kann seine Einleitung und 
Darstellung doch auf eine verschiedene Weise geschehen , wie weiter unten gezeigt ist 

Wenn kleiAere oder gröMere Sfttee in der Mxmk so mit einander Terbndeo werden, 
dass sie soMniinen einen Sinn oder Hauptgedanken nasdraoken, so enintekt eine Periode 
welche mit einem Tonschlusse auf eine solche Weine endiget, dass es dem Gehöre be- 
merklich ist Um aber eine Peff^(^ oder em dwdk mebfere verbmdeae Perioden ent- 
standenes Tonstack durch den gehörigen Tonschluss endigen zu können, ist es nöthig za 
wissen, wie verschieden eigentlich dieCadenzen oder Tonschlflsse sind. Man theilt sie ein: 

1) in vollkommene (oder ganze) Cadenzen; 

8) in plagalische Cadenzen; 

3) in Cadenzen, welche mit dem Dur-Dreiklange auf der Quinte endigen, darunter 

die halbe oder unvollkommene Cadenz die vorzflglichste ist; 

4) in sogenannte Trug-Cadenzen ; und 
6) in Neben-Cadenzen- 



IIB 



'$.97. 



Yonkommen ist nur ein Tonschlass, wenn der Bass auf der Dominante entweder in 
der Dar- oder in der Molltonart von dem Dardreiklange oder von dem Haoptseptimen* 
Aecorde in den konsonirenden Grnndaccord auf der Tonica schreitet, bei A. Man nennt 
das auch einen authentischen Tonsdiluss, weil dadurch das Gefflbl der Endignng eines 
Satzes anzweifelhaft gemacht wird. Die Ruhe ist aber dadurch nicht gftnzlich h^gestellt, 
wenn in der obern Stimme entweder die Terz oder die Quinte im Schlussaccorde bdind- 
lich ist, wie bei A. Deshalb wird auch ein solcher Schluss in der Mitte eines Tonstflckes 
gebraucht. Vollkommener ist aber dieser authentische Tonsehluss, wenn die obere Stimme 
des Scblussaccordes den Terdoppelten Grundton hat, bei B. Dieser Tonschluss wird zu 
Ende eines Tonstackes gebraucht, weil dadurch die Ruhe gänzlich hergestellt wird« Be- 
steht das Tonstttck aus 2 Haupttheileo, wobei der 1« Haupttheil wiederholt wird, dann 
wird gewöhnlich bei Beendigung des 1. Haupttbeils dieser letzterwähnte vollkommene 
Schluss gebraucht, aber nicht auf der Tonica, sondern auf der Dominante. 

Etwas weniger befriedigend als die erwftbnten vollkommenen Schlosse ist derjenige 
wenn man mit dem konsonirenden Dreiklange auf der Quarte in den konsonirenden Grund- 
accord auf der Tonica schreitet, bei C. Vollkommener wird dieser Tonschluss ebenfalls, 
wenn die obere Stimme liegen bleibt, wie bei D« Diesen Harmonienschritt nennt man den 
plagalischen Tonschluss. Verbindet man den authentischen und plagaliscfaeu Tonschluss 
auf eine solche Weise bei der Endigung einer Composition, dass man zuerst von dem 
Durdreiklange oder vom Hauptseptimenaccorde auf der Quinte, und dann von dem kon- 
sonirenden Dreiklange auf der Quarte in den konsonirenden Dreiklaog auf der Tonica 
schreitet, wobei die obere Stimme den verdoppelten Grundton hat, so erhfth man den 
doppelten oder den vollkommensten Kirchenschluss, indem er beim Choralgesange filr die 
Orgel zur. Endigong des Chorales der zweckmftssigste ist, bei E* Dieser doppeüe voll- 
kommenste Schluss kann jedoch auch gebraucht werden, wenn man anf die omgdcehrte 
Art zuerst Ton der Quarte und hernach von der Quinte in Scblussaccord auf der Tonica 
geht, bei F, welcher aber beim Schlüsse eines Chorales für die Qrgel nicht angemessen 
ist. Derselbe kann hingegen zu Vorspielen in der Kirche, wie auch zu andern Composi- 
tionen, vorthdlhaft benutzt werden. Ein plagalischer Tonschluss wird jedoch nicht blos 
Ml Ende maiKAer kirchlichen Compositioa angewendet, sondern zaweUen auch in der 
Mitte einer lAagern oder kOrzero Periode bei kirchlichen and andwn CompositioiieB. 
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1. Authentische Tonschlüsse. 
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2. Plagalische Tonschlasse. 
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3. Tonschliisse, welche mit dem Dur-Dreiklange auf der 

Quinte endigen. 

Es leuchtet wohl tod selbst eio^ dass mit diesen and mit allen folgenden Tonschlflssea 
nar einzelne Theile eines Satzes beendigt werden können. Es sind zwar die angegebenen 
Touscfalflsse bei A, welche man halbe Cadenzen za nennen pflegt, wegen ihrer nahen 
Beziehung mit dem Dreiklange auf der Tonica die Yorzflglichsten dieser Art; allein es 
wdrde eine grosse Einseitigkeit in der musikalischen Satzbildnng entstehen^ wenn sich 
Tvsrscbiedene Satztheile nicht auch auf eine andere Art mit dem Dur-Dreiklange auf der 
Quinte endigen dflrften.^ 

Der Dor-Dreiklaug auf der Quinte kann daher bei solchen Schiassen folgen : 
1) nach dem Dreiklange auf der 1. Stufe, bei A; 
8) „ „ „ auf der 9. Stufe, bei B; 

3) „ „ ^j oder Septimeoaccorde auf der 4« Stufe, bei C; und 

4) „ yy „ auf der 6. Stufe, bei D« 
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Halbe (odber onvollkonimene) ToDsdhlOsse. 
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Dominanten-Schlosse anderer Art. 
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A In der Mbllteaart. 
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4. Trugschlüsse. 

Bei einem Tragschlasse erwartet das Gefahl entweder nach dem Dar-Dreiklange oder 
nach dem Hanptseptimenaccorde anf der 5. Stufe den konsonirenden Dreiklang aaf der 
Tonica. Wenn nun diese Erwartung nicht in Erfollung geht, so ist dadurch das Gefahl 
in seiner Erwartung getauscht und betrogen worden, und man nennt daher einen solchen 
Harmonienschritt einen Trugschluss, weil gewöhnlich gleich darauf ein Tollkommener Ton-^ 
schluss erfolgt 9 zum Unterschiede der Cadenzvermeidung. Die Trugschiasse treten ebenfalls 
auf verschiedene Weise auf, wie durch nachfolgende Beispiele gezeigt ist. 
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5. Neben-Cadenzen. 

Man spricht aach hie und da von NebeD-Cadenzeo. Soll aber dieser oder jener 
Harmonienscbritt eine Neben-Cadenz heissen^ so wird es dabei nicht allein hinreichend 
sein^ wenn (mit Ausnahme des Hanptseptimenaecords) sich z. B. ein anderer Septimen-- 
accord in den um eine Qoarte höher liegenden Dreiklanf aaflöst, dass das eine Neben-- 
Cadenz zn nennen sei^ sondern es mflsste dadurch auf das Gefflhl auch ein kleiner 
fahlbarer Ruhepunkt in der Accordenfolge zu bewirken oder zu bemerken sein, wozu^ 
nach des Verfassers Ansicht , die Septimenaccorde bei A, und die umgekehrten Accorde^ 
bei B sich am besten eignen. 
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$ «1. 

Yermeidang yoUkommener Cadenzen. 

Schon vor 100 Jahren gab Matheson in seinem ,, Vollkommenen KapeUmeister'S Seite 
141 an, dass man sich der vielen förmlichen Cadenz.en in der Musik enthalien, sondern 
yielmehr daraof bedacht sein solle» eine Melodie so einzurichten, dass sie nicht zu oft 
durch Cadenzen förmlich anterbrochen werde. Daher ist natflrlich fflr Diejenigen, welche 
die Satzlehre in der masikalischen Composition gehörig kennen and anwenden lernen wollen, 
die Kenntniss Von den yerschiedenen Tonschldssen Ton Wichtigkeit, um einen Tonschloss 
zu seiner Zeit auch vermeiden zu können, wenn sich die Accordenfolge dahin neiget. 

Eine Cadenzvermeidang ist es, wenn das Gehör in der Erwartung, dass ein voll- 
kommener Tonschluss erfolgen werde, getäuscht, und von neuem durch einen dissonirenden 
Accord in Unruhe versetzt wird, der in eine andere Tonart fahrt. Nachstehende Beispiele 
werden dies deutlicher machen. 
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Gapitel IX. 

Die durcbf^hiendeii If aten (Nebennoten). 

s «« 

Dafcbgehende Noten sind solehe Töne, welche nicht zu der zam Grande liegenden 
llarftiouia geboren; man kann sie daher barmonienfremde Töne nennen , welche kleine and 
grosse Melodienscbritte ansfollen and dadurch die einzelnen InterTalle einer Melodie enger 
nit einander verbinden. Sie sind daza bestimmt, eine lebhaftere Melodie tu schaffen, in- 
4em sie die einfache jMelodie mehr aasschmacken, biegsamer^ belebender and wohlgefälliger 
machen. Sie bewegen sich ganz frei, and treten nicht gebanden mit einer andern Note 
aaf. Da sie barmonienfremde TOne sind, so sind sie auch anter die Dissonanzen zu rechnen. 

Diese darchgehenden Töne werden nicht allein bei einer Hauptmelodie, sondern auch 
bei den Summen, welche die Haaptmelodie begleiten and unterstatzen, benutzt. Aach 
treten sie nicht nur in einer Stimme allein) sondern zawdlen- auch zu gleicher Zeit mit 
einer andern Stimme auf, wodureh öfters ganze Accorde im Durchgänge vorkommen. Sie 
bestdien ferner niobt immer aus leitereigenen, sondern auch aus Imterfremden Tönen. 

$. 93. 

Da ihre Anwendung auf eine verschiedene Art und Weise geschehen kann, so theilt 
man sie ein : 

1) in regelmässige durchgebende Noten 3 

8) in unregelmflssige durdhgehende Noten ( Wecfaselnoten) ; 

3) in harmonische Nebennoten ; 

4) in springende Dnrcbgangsnoten ; 
6) in angehäugte Durchgangsnoten ; 

6) in chromatisdie Durchgangsnoten ; and 

7) in Durchgangsnoten von besonderer Art. 

Regelmässige Darchgänge. 

Wenn der Ton , welcher nicht zu der zu Grunde liegenden Bbrmonie gehört^ auf einen 
schlimmen Takttheil fällt, so ist es ein regelmässiger Durchgang. Solche Durchgangsnoten 
sind in folgenden Beispielen mit einem f bezeichnet. Der Schdier findet in der Grundlage 
die Haupttöne angegeben, welche den angegebenen durchgehenden Tönen zu Grunde liegen. 




Nro. S. 



I 



ttttttt t 



^ 






ES 






^ 



^M^^U 



^ 



I 



Grandlage. 






L^ 



ji 



U^d^ 



32: 



^zt — H 



^^^ 



^^=F 



•70 ^^ 



-Ä>- 



fr^^ f f f 



Ff^ 



3 



6 € 



^^tz 



* 






tf 1 

WeoD die Yiertelnoteo in kleinere Tbeile getheilt werden, so entstehen Täktglieder, 
welche ebenfalls aoch in gute und schlimme Takttheile zerfallen; z. B. : 
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Nro. 4. 
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Man findet auch angegeben, dass Taktglieder der Takttheile nftchste Theile sind. 
Der Unterschied liegt nur darinnen, dass zu einem Haopt-Accent mehrere Takttheile Toa 
geringerem Werthe nöthig sind; z. B. : 
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Reg^mäfisige Durdigänge 

abwedbuselnd in allen Stimmen nnd mit einer andern Stimme zogleidi. 
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Unregelmässige Durchgänge. 

Der anregelmftssige Chircfagaog entsteht, wenn f Noten stafenmftssig aaf einander 
folgen, wovon die 1. auf gutem Takttbeile nicht zn der zam Grande liegenden Harmonie 
gehört Die awegelrnftssig durchgehenden Noten sind mit /\ bezeichnet Z. B. : 

Nro. 1. 
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Harmonische Nebennoten. 



Schon die flberschriebene BeoeDDang zeigt an, dass hier tod TöneD die Rede sein soll, 
welche aas der zam Graode liegeodeu Harmonie entnommen sind. Harmonische Neben-» 
noten sind diejenigen , welche aas der zam Grande liegenden Harmonie entnommen and 
unmittelbar Tor oder nach der Haaptnote in einer Stimme erscheinen. In Verbiodang mit den 
dbrigen Darchga.ngsnoten geben die Nebennoten keinen so anwichtigen Beitrag zar Figaration, 
als Mancher Tielleicht glaabt, der sie nicht einmal der Erw&hnang nöthig hält. Man mass 
diese Nebennoten nicht etwa blos in den gebrochenen Accorden Sachen^ wie oben {. SO 
gezeigt ist Dort sind die InterTalle ganzer Accorde hinter einander in einer Stimme ao^ 
gegeben. Bei 3- oder 4stimmigen Accordenfolgen können oft nicht alle Töne aas einer zu 
Grande liegenden Harmonie als harmonische Nebennoten zar Bildung melodischer Edgaren 
benatzt werden. Nebennoten müssen dann gewöhnlich gebraucht werden, wenn aas einem 
4stimmigen Satze ein 3- oder Sstimmiger gezogen wird. In folgenden Beispielen sind die 
harmonischen Nebennoten mit einem ^ bezeichnet. 
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Springende Durchgangsnoten. 

Daza gehört eine solche nicht zur HarmoBie gehörende im gaten oder im schlimmen 
Takttheile stehende Note, welche eine oder mehrere Tonstafen flbersprnogen hat, am 
sogleich anmittelbar daraaf in ctie folgende Harmonie dberzagehen. Am besten kann das 
aasgefflhrt werden, wenn es aaf der nächsten Stafe anter der Hauptnote darch einen halben 
Ton geschieht. Eine solche Nebenuote kann jedoch aach auf die umgekehrte Art aber der 
Bftchsten JStafe der Haaptnote Torkommen. Diese Darchgangsnoten sind mit einer bezeichnet 
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Angehan^ ]>iirehgangsiioteii. 

Die^e esytsteb«», wenn das Haaptoote auf dec nftcbst fadhareaT Stol» «o» N«te üb 
«cblimm^o TakUhwlA ««ig^JiAagt wird, di« nicbi sa de« z«i» Grand« lif^tooiUa BameM» 
gehört,, and daita tifim wokei s(iifeii,w«is aufwArto {brtoolffeitei OieMt sind mü X b«r 
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Chromatische Durchgangsnoten. 

Die obromatisdi darchgeheoden Noten «ind die »«f ein and derselben Tob- oder 
Klaogstnfe erhöhten oder erniedrigten T<^ne, bezeichnet mit |). Z. B. : 
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Nro. 3. 
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Durchgangsnoten Yon besonderer Art. 

Bei A kann nicht bestimmt angenommeo werden, ob das c im 8. Viertel eine regeU 
oder anregelmftssige Darchgangsnote ist. Dasselbe ist bei der mittleren Note bei B der 
Fall. Verändert man aber die Notenfigar bei A, wie bei C, so ist c eine Wecfaselnote. 

Bei D im 2. Takte folgen nach den Haupttonart^n, d und g, 2 darchgehende Noten 
unmittelbar hinter einander. Diejenige Note; welche in solchen FftUen der folgenden 



HaaptDQte an Däcbsteo steht, wird durcbgefaendeNote 1. Grades, nod die anmittelbar vorher-^ 
gehende Note darchgefaende Note S.Grades genannt, w^I diese eine Klaugstafe entfernter 
Tom folgenden Haapttone ist. Bei E folgen sogar im 1. Takte nach der Note f 3 durch- 
gehende Noten anmittelbar hinter einander. Hier ist die Note fis im 1. Takte durchgehende 
Note 8. Grades. Die 9 darauf folgenden Noten hingegen, weil das d auch ohne dis 
im Durchgange zum Haupttone e stehen kann , sind durchgehende Noten 1. Grades. Bei F 
sind die 2 ersten Noten h und d und die flbrigen iSechszehntelnoten Durchgangsnoten 
1. Grades, weil sich ihre Klangstufen, auf denen sie stehen, gleich nahe an der Tonstufe 
befinden, auf der die folgende Hauptnote steht« 

A B 
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$. 101. 

ll. 

Accorde im Durchgange. 

E& ist bekannt 1^ dads niebt alleio eio einziges InterTäU ini Darcfagange einea Aceeiid 
liilden kann^ sondern dass auch mehrere Intervalle eines Aecordes diesen als durchgehend 
darzustellen yerniögen. 

Bei A findet man einen Nonenacoord^ Septiineoaccorde OiidUndecimenaccorde, beiB^Q 
D und EI Septimenaocorcie nnd einen Secandenaccord , und beiF undG Qaartsextenaccordd 
im Durchgänge. . 
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f. 108. 

Hieher gehörige Regehi zur Accord-BezüSerimg. 

Durch einen Querstridk (>i^) wird dem General&assspieler angedeutet^ dass der Bass 
die Intervalle eioear angegeben« Aecordes^ durcblanfen^ oder dass der angegebene Acconf 
bei den darauf folgenden BasslOnen beibehalten werden soll, wie bei A. E» wird ferner 
danth angezeigt,, dass die Note, tlber welcher ein solcher Querstrich steht, eine regel- 
mässige durchgehende Ntite sei^ 'tfh bei B. Dsrdi einea scbr&gen Strich (/) wird ua^ 
gedeutet: die Note, Aber welcher ein solcher Strich befindlich ist, sei eine ünregeloiftssig 
durchgehende Note, mit welcher zu gleicher Zeit der zur folgenden Note gehörende 
Accord schon im Voraus angeschlagen werden soll, wie bei C. Durch einen Querstrich 
(•-) wird femer dem Generalbassspieler noch angedeutet, dass er sich die zunftchsi 
vorhergehende Bezifferung aber einer ruhenden Bassnote wiederholt angegeben denken 
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soll; wie bei D. We$l die, Ziffern bei E and F etwas rechts steheu, se soll der Quart- 
sextenaccord bei E erst nach dem 1. and bei F erst Dach dem 9. Yiertel angeschlageo 
Verdeo. Die bessere Bezifferung bei G and H ist der uosiobereD Bezifferung bei £ und 
F vorzuziehen. Soll der General bassspieler auch zugleich mit der rechten EUnd blos die 
Bassooten um eine Octave hoher spielen» dann ist es ihm durch unis. C^nisonoJ ange- 
deutet, welches Aber die Bassooten , wo dieses Octaveespiel beginnen soll, gesetzt ist und 
welches auch so lange fortgesetzt wird, bis wieder Signaturen angezeigt sind, wie bei J. 
Durch die Buchstaben t s. ^to^to soloj wird angezeigt, dass blos die Bassnoten, ohne 
sie durch die Octave zu verstärken, angegeben werden sollen, wie bei K. Damit solche 
Fftlle, wie bei L, dem Generalbassspieler deutlich angegeben werden können, hat man 
eine Null dazu gewählt, um die Stellen damit zu bezeichnen, wo Ober einer ruhenden 
Bassnote mit dem Accorde pausirt werden solU Ueber Bassnoten auf ein- und derselben 
Klangstufe, wo keine Pausenzeichen stehen, wird flbrigens die Bezifferung so lange bei-* 
behalten, bis andere Signaturen angezeigt sind, bei M, selbst dann, wenn ein Octaven- 
Sprung im Basse Statt findet, wie bei N, oder wenn der Bass auf derselben Stufe um 
einen halben Ton erhobt oder erniedriget wird, bei 0; auch wenn sich Pausen zwischen 
den Bassnoten befinden, bei P. Steht neben einer Bassnote ein Punkt, Aber welchem 
Signaturen stehen, so tritt der durch diese Signaturen bezeichnete Accord mit dem Zeit- 
punkte ein, wann die Note ihre Verlängerung durch den Punkt erhält, bei Q. Auf eine 
ähnliche Weise beziehen sich Signaturen, die aber einem Pausezeichen stehen, auf die 
vorstehende oder gleich darauf folgende Note, wie bei R. 
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Capitel X. 

lieber Torberelians^ Aiisclilai^ und Auflösiuii^ 

dlsscMilreiider Inter¥alle# 

$. 103. 

Obgleich bei unseFer jetzigen Masik nichi mehr die Regel befolgt wirdj, jede Dissonana 
ohne Aasoabme Torzabereiteo, wie das in Altera Zeitea bei dem strengao Kirehenstyle 
der Fall war, so haben wir diese Regel doch noch aof manche dissonirende Intervalle 
anzuwenden. 

Eine Dissonanz Torbereiten (prä^riren) heisst : de<]k Ton , anf welchem die Dis«0nanz 
beraht, Toriier als Konsonanz hören lassen, ehe dieser Ton als Dissonanz eintritt Oder 
mit andern Worten: Einen Ton,, der kn vorhandenen Aceorde dissouict, in dem unmittelbar 
vorhergehenden Aceorde als Konsonanz ecfichßinen lassen. Wollte man z* B« sagen, die 
kleine Septiide könne frei (anvQrberei(et]t eintraten, d« h. sie könne angeschlagen werden, 
cjhne dass dieser Ton sich, vorher als Konsonanz hOcen Itess^ «o vmss der Schftier da^ 
191t noeh nicht, bei welchen AtieoMien das der Fall ist, indem ja die kleine Septime nicht 
allein im Hauptseptimenaccorde, sondern auch in Septimenaccorden anf der $., 8. und 6. 
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JäMofe der Ihirtoiiterter befiuASdi ist. Eb ist Iblglidi noi^wBDdi^ %tt wissen 1) bei weichte 
dteMDireirfeii Atfeordeu eine Yoriberehmig dissoniretider Intervalle nOtbig ist ; S) was maa 
bei der Voi%ere^tmg und tSem Anscfalage der dissonirenden Intervalle zu beobachten hat ; 
S) w^fibe dissonirende Attorde aocb ohne Yoi'bereitang ihrer Dissonanzen frei ati» 
geschlagen werden kennen. 

f. 104. 

Za den Accorden, wobei ihre dissonirenden Intervalle frei (ohne Vorbereitung) an- 
geschlagen werden können, gehören folgende: 

1) der Hauptseptimenaocord wd seine Umkehrangen, bei A} 

8) der verminderte Septimeuaccord «nd seine Ujnkebrao|^ , bei B { 

8) der flbermissige Dreikiaqg und seine Vnikehruii^eu, bei C; 

4) der verminderte Dveiklang iwd eeine Umbebrangeay «hei J) ; 

6) dar dberm&ssige Sextenaocord, hei £i; 

6) der Codeoimenaccord, wenn er den .Hauptsqptimeaaccead 211m Grandamoipde 

hat, bei F4 
73 den Terzdecimenaccord^ w^ena eridea yernund«ritefi.ßq^timeaae(Mrd 2WiGr«nd* 

accerde hat^ bei G. ^ 
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§• 106. 
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Es ist im % 101 gezeigt, dass auch andere dissoiiirende tiltefvatfe jm Dtkrcfrgasg^ 
scheinbare Accorde bilden, die ohne Vorbereitung eintreten, und nicht zu den vorstehenden 
$ 104 angegebenen Accorden gehören ; allein es ist dabei zu bedeafcen, dass diese Zm^ 
sammenklAnge nur in einem schnelleren Tempo denn t ie fdhi e nlcfat auffällig sind tind es 
mass das dem GefOfate des Componisten einzig und allein fiberlassen werden, wo er auf 
diese Art andere dissonirende Intervalle in Accorden frei im ^urchgange eintreten za 
lassen geeignet findet Ehe in der Jlbisik der Figural- oder llensiira^($5anf , der be- 
kanntlich ein bestimmtes Noten-Zeitmasii begründete, fitegjang fand, war es sehr Mtthrlfch^ 
dass man zu jener Zeit für die kirchliche Mttsik bestimmte, jede Dissonanz ebne Aus-* 
nähme durch eine Konsonanz vorzubereiten. Daher ist auch diei^e Vorbereituirg der 
Dissonanzen in manchen dissonirenden Accorden bei l a ng sa m e r Bewegung j^tzt mf€^ 
nftthig, udd unter dieser Voitaussetä^ung bedttrfW andere dissonirenide Intervalle iii solqheq 
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Accorden, welche nicht im yorher£ehe»deo f. aiigegebeD mifA,, einer Vacli^reilaiig.: Awik 
,hei den in evangelischen Kirchen eingefahrten Chi^rftlea kann man sich df^wou Abeira^eagra. 

Der Verfasser glaubt, dass diese Bemerkung far. den Schaler sich ajB geeigneten 
Orte befindet, indem man jetzt flberalL geneigt za sein scheint^ sich inehr der strengeren 
kirchlichen Fignral-Masik zuzuwenden, als es seither geschehen ist . 

Aus dem Vorhergehenden geht Ton selbst hervor, dass es, besonders bei kirchlichen 
Compositionen, kein Fehler zu nennen ist, wenn die Dissonanzen Torbereitet sind, welche 
in diesen oder jenen Accord unvorbereitet eintreten können. ... 

Oben § 13 ist gesagt, dass die reine Quarte als Konsonanz und Dissonanz an- 
gesehen wird« Die reine Quarte tritt als Dissonanz auf: 1) iVenn sie von einem konso- 
nirenden Dreiklange vorbereitet ist, wo sie unmittelbar darauf alsUndecime erscheint, wie 
bei A. 8) Wenn sie ausserdem blos einen Vorhalt der Terz abgiebt, wie bei B. Bei C 
erscheint die reine Quarte im Quartsexteiiaccorde ebenfalls als Dissonanz (^als ein Vorhalt 
der Terz), weil in dem dort vorausgehenden QuintsextenaccQrde die Quinte an der Stelle 
der kleinen Septime steht^ welche bekanntlich eine Stufe abwärts schreiten muss, was 
durch die Quarte in dem darauf folgenden Quartsextenaccorde verzögert wird. Bei D ist 
es derselbe Fall. S) Wenn die reine Quarte auch unvorbereitet in einem Cndecimen- und 
Terzdecimenaccorde auftritt 
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f. 107. 

Als Koosonanz ÜingegeD tritt die reine Qaarte aaf , wenn sie in einer atfdern Weise, 
wie bei A, oder weuu sie im Durchgänge^ wie bei B erscheint, and hat dann keine be* 
stimmte Fortschreitang; nar bei der 3. Yerwecbselang des Haaptseptimenaccordes, wo die 
flbermftssige Qaarte Leitton jst^ schreitet diese eine Stafe aufwärts. 
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§. loa 

Bei eroem Intervalle , welches yorbereitet werden oioss, geschiebt die Vorbereitiuig 
im schlimmeo Takttheile (Arsi), woranf der Anschlag auf dem goteii Taktlheile (Thesi) 
erfolgt. Nachdem aaf diese Weise die Vorbereitung nnd der Anschlag der Dissonanz ge- 
schehen ist» erfolgt die Auflösung der Dissonanz wieder im guten Takttheile. Die Vor- 
bereitung, der Anschlag und die Auflösung der Dissonanz muss aber nicht allein auf 
derselben Tonhöbe (auf ein- und derselben Klangstufe), sondern das Alles muss in der 
strengen Schreibart auch^von einer und derselben Stimme ausgeführt werden. 

Der Eintritt der Dissonanz ist der Anschlag, wenn auch die Noten gebunden erscheinen. 

Bei A ist die Vorbereitung , der Anschlag und die Auflösung der Dissonanz im 
Discant, bei B im Alt, bei C im Tenor und bei D im Bass. 

Die Terz im Sextenaccorde in den Beispielen bei E, F^ G, H, welche an der Stelle 
der verminderten Quinte steht und frei angeschlagen werden kann, aber gewöhnlich ab- 
wärts aufgelöst wird 9 scheint dort eine Stufe aufwärts in eine reine Quinte zu schreiten. 
Da aber das Abwärtsschreiten der Terz, im Sextenaccorde bei E, dem Tenor bei F, und 
bei 6 dem Alt, und bei H dem Discant flbergeben ist, so findet bei einer solchen schein- 
baren Fortschreitung in eine reine Quinte eine Ausnahme statt. 



Auf Tab. XKYU Nro. 48 befindet sich hierza fdr den Schaler eine Aufgabe. 
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Soll ferner die Vorbereitung tind der Anschlag der Dissonanz, besonders fOr die 
Kirche, nicht anfll&llig sein, so muss die Note zur Vorbereitang dner Dissonanz wenigstens 
eben so viel Geltung babeft, als die anzuschlagende dissonirende Note, welche man ndt 
der Vorberdtuugsnote gebunden erscheinen lAs^. . . 

Folgen mehrere Septimeuaccorde nnmittelbar aufeinander, dann kann jedoch die nach- 
folgende Septime vorher nicht im soblimmeD Takttbeile vorbereitet werden. Unter soldieu 
UmstAnden leidet obige R^el ebenfalls eine Ammtabrnd Ulan Ddaat das eine Septimeakette 
oder «ine Septineamqveoz ; z. B. : 
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Hieraus wird man erkenfieiii dass eineSeqaenz mcbts anders ist, als eine fortgesetzt^ 
Reibe einander ftbalichör Harmonien. Bei einer leitereigenen Accordenfolge kann nur nach 
den Tollständigen Sepiimenaccorden auf der 2. und 4. Stufe der Dnrtonleiter unmittelbar 
wieder ein vollständiger Septimenaccord folgen, wie bei J. In der Molltonleiter kann das 
nach dem Septimeuaccorde auf der 4. Stufe geschehen, bei K. Folgen ausserdem im 
4stimmigen Satze 8 Septimeuaccorde unmittelbar hinter einander, so muss einer davon 
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unvolIstäDdig werden. In dem Septimeoaccorde» welcher anyollsiftodig wwdeo mass, bleibt 
die Quinte weg^ wofür entweder die Oetave des Grandtones hinzagenomnien^ oder die 
Terz verdoppelt wird, bei L and M. 

Aaf Tab. XX VIII von Nro. 43 an wird man aach Dreiklangs-; Sexteo- and andere 
Sequenzen finden. 
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Soll die Septime in einem Septimenaccorde darch einen konsonirenden Grandaccord 
Torbereitet werden, so schreitet der Bass, wenn die Ocfave zar Septime werden soll, 
entweder .eine Secande aufwärts oder eine Septime abwärts, bei A. Soll die Terz zar 
Septime werden, so schreitet der Bass entweder eine Quarte aufwärts, oder eine Quinte 
abwärts, bei B. Soll die Quinte zur Septime werden, dann schreitet der Bass entweder 
eine Terz abwärts oder eine Sexte aufwärts, bei C. 
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Septimeuaccorde können bei Auslassung der Quinte auf jeder Stufe der diatonisfcheu 
Tonleiter in einen Sextenaccord dbergehen. Der Septimenaccord mit der kleinen Terz, der 
reinen Quinte und grossen Septime , welcher seinen Sitz auf der 1. Stufe der Molltonleiter 
hat, kann nur dur(^ die Terz des Dur-Dreiklanges auf der 5. Stufe dieser Tonleiter. 
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vorbereitet werden. Aaf welche versdiiedene Weise eio Septimenaccord darch einen 
konsonirenden Dreiklang Torznbereiten ist, nnd nach dessen Anschlag aaf d^ diatonischeii 
Tonleiter in einen Sextenaccord abergehen kann^ ist bei D and E angegeben. 
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Yorbereitimg der Septimen durch Sextenaccorde, nebst 
^schlag und Anflosang derselben. 
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Oben §. 48 and 43 ist angezeigt , dass die Septime sich in die Octave, Qainte^ Terz 
und Sexte aaflösen kann^ und durch dieselben Interyalle, wie man ans Torstefaenden Bei- 
spielen wahrnehmen wird, kann auch die Vorbereitung der Septime geschehen; jedoch 
kann diese yerscbiedene Vorbereitung nicht bei jedem Septimena^corde auf den Stufen 
der diatonischen Tonleiter ausgeführt werden. 

§. 110. 

Macht mau aus einem Septimenaccorde^ dessen Septime nicht unvorbereitet (oder frei) 
angeschlagen wird» die 1. Umkebrung^ so steht die Quinte des umgekehrten Accordes 
bekanntlich an der Stelle der Septime, welche daher ebenfalls durch eine Konsonanz yor- 
bereitet wenfen mura. Dasselbe ist in der 8. Verwechselang bei der Terz, und in der S. 
Verwechselnng beim Basse (oder Gruadtooe) der Fall. Bei A ist die Septime vorbereitet. 
Bei B ist die Vorbereitung der Quinte im Quintsextenaccorde durch dieselbe Konsonanz 
geschehen, womit die Septime bei A vorbereitet wurde. Die Quinte im Quintsextenaccorde, 
bei B f kann aber auch wie «bei C vorbereitet werden , oder wie bei D« Die Vorbereitung 
der Terz im Terzquartenaccorde geschieht am besten durch einen Dreiklang, wie bei E. 
Bei der Vorbereitung des Grundtones im Secuudenaccorde ebenfalls, bei F. 
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«. 111, 



YorbereituDg, Anschlag und Auilösiuig derNonen-Accorde. 

Wenn auf einen konsouirenden Dreiklang c^^r Bass eine Secmde aafwäris scbreitet, 
80 kann die None darcb die Terz des Dreiklanges Yorbereitet werden, bei A. Soli die 
Vorbereitang der None dnrch die Quinte des Dreiklanges gescbehen, dann schreitet der 
Bass eine Quarte aufwärts, bei B. 
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Bleiben die Septimen ans den im f. öl aafgefabrten 8 Nonenaccordeu weg, dann 
kann die None nicht allein von einem kouctonirenden Dreiklange Yorbereüet, aondera auch 
in einen solohen und zwar abw&rts aufgelöst werden. 
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Wird im Nooenaccorde die Qainte weggelassen aod dafflr die Septime beibehalten, 
80 mass foIgim^]ppli |i|f (^j^pftf^mw 4J^t^^f!«|»;:^0«|iyiWte f^i^i^ l^erden. 
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Yorbereitimg Sstiniinig^ Nonen-Accorde. 
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Im f. 51 ist in Folge des §« 38 angegeben, dass sich aach die grosse Neue, wie 
es bei der flbermässigen iminer der Fall ist, aufwärts auflösen kann» Daza ist besonders 
der im 50. $*. in der MolUonleiter aofgefllhrte flbermftssige Nonenaocord geeignet (Man 
«ehe auch zum Beweise Tflrks Anweisung zum Geueralbassspielen Seite 865.) 
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yorbereltang, Anschlag und Auflösung d^ Üiklecimen- 

und TetTzdecimen-Accorde* 

Die ADwendong mit VorlirereftQOg; Abschlag tind AirflAsang der tJndeciineD-Accorde 
ist oben Seite 70 schon angegeben. Hier wird nur noch bemerkt^ däss man änch den auf 
Seite 70 angewendeten Undecimen-Accorden bei 6, K and J vor ihrem J^intritte den Septimen- 
Accord^ der dem Undecimen-Accorde za Grande liegt, Torhergehen lassen kann. Z. B. : 
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Capitel XL 

Die Torhalte. 

Aufhaltungen oder Verzögerungen oietardationen}. 

§^ 113. 

Ein Vorhalt ist eid Tod, welcher im nnmittelbar yorhergebendeD Accorde schon vor- 
kommt, wodurch aber ein Theil des daraaf folgenden Accordes aufgehalten wird; nur 

19* 



tm 



In Gdor. 



;A«fgehaUene Septimeaao^orde^ 



f 
^ 






^ 



5?i 



:£: 



iz: 



-#— r#- 



IP 



In Amol!. 



^# 



i 



^ 



i^ 



^ 



1 



In Cdar. 



Aafgehaltene Quintsextenftccorde. 
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Apfgefaaltene Terzquarteuaccorde. 
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Aafg^hattene SecoodoDaGCorde. 



niui ^^j:^^ 



i 



fei 



j 



I 



f= 



^±p 



M-F^ 



^Sig 



^ 



^' II ff ■ I 



— T-^- 



In Amoll, 



1^^ 



I ■ -. 



Jtzi*: 



J 



f^-^rr 



r 



.^ 



I— H 



j j ^ IL J4l^ 



In AmolK 



Anfgehaltene vermiaderte S^ptimenaccorde. 
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Aafgehalteoe Terzqaartenaccorde. 



Aufgehaltene SecaDdeoaccorde. 
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Es ist zwar richtige dass sich die Vorhalte meistens oatargemässer abwärts bewegen; 
allein es finden sich von Seite 146 bi^ 160 F*U#| WQ.ttoli. »iobt nnr die Leittöne and 
andere Intervalle, sondern anch die grosse und dbermftssige Nene . anfwflrts bewegen* 
Das Letztei^ ist «qcfa oben Seite 64 and Seite 146 zu s^hen. Es darf sich aber 
nicht allein das voi^ehaliene Intervatt von keiner aociern Stamme boren lassen (d. L nicht 
verdoppelt werden), sondern es darf auch die vorbereitete Quarte und die kleine None 
nicht aufwärts 9Qhreiten. Bei A scbreitj&t eine solche Quarte und bei B die kleine Nona 
fehlerhaft fort. 




Aumerk DDg* Bei 4f«, mlo4Mim^ms|Ql|illiQi kW Wi^ttl, V^k da^ Wtorf /t,jr«fWHt<^ febraocht und bedeutet dort 
den langen Vorschlag. 
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Im Nachstehenden sind bei B und V einige einfache Beispiele von Accordenfolgen 
^s Grandl^gea aüfgefOhcC^ welche bei A and E durch Vorhalte aue^eachmflckt sin4. Das 
iteispiel bei Q D ist daraelbe, wie bei A B^ nur mit dem Unterscbiade; dass bei G B 
die ganzen Noten zu halben und die halben zu Viertelnoten gemacht sind. Defio fkir den 
Schaler sind die Vorhalte bei A anschaulicher, als bei C^ weil die Vorhalte bei C and 
E oft mit syncopirten NottP. 4Mi^talU siui., Der S^QJer ve^anche hiernach, in die auf 
den beigefügten Tabellen angegebenen einfachen Accordenfolgen miß gleiche Weise Vorhalte 
anzubringen. Das wird dem aufmerksamen Schüler bei fortgesetzten Ähnlichen Arbeiten 
vielen Nutzen bringen, zamal wenn er spftter die durchgehenden Neten dabei benutzt. 
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Die ia 1. 1 tC erwUnten Mck keigafagtea «bilhcben AdctHMfoIgMi sw Mldaiis von Vorhalten indet man aofTab. XXX bei Nro. 44. 
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S itr. 
]>ie Retardadonen für die freie Schrmbart. 

Diese Verzögerangen der Aafiösang dissonireDder lotervi^lle, welche weiter atiteii in 
dieeeoi f. dorcb Beispiele dargestellt Aiiid, Termeidet man bei Compositiooen i« streugeu 
Kircbenstyle, woza namentlich alle fttr die Kirdre bestmimten Gesangstflcke gehören; 
hingegen sind diese verzögerten Auflösungen mit Yortbeil bei andern Co^^ositiQiqeyi anzu- 
wenden. Es ist aacb sehr leicht begreiflich , dass bei tangsam eiuhersohreiteaileB 
Harmonienfblgen in kirchlicheit Gesfttigen diese rercögerteo Aufiösmigeti merkKcber her- 
vortreten.. Ueberhaupt ist noch manches Andere zu beobachten , am eine der kircblioben 
Feier würdige» naeh den Gesetzen des wahred ^ircheostjles ^nherschreiteude Harmonie»- 
folge darstellen zo können. 

Folgende Beispiele enthalten die gebrftachlicfasten rerzögerten Aaflösmgen dissoniren- 
der Intervalle. 

Man erinnere sich hier bei den t ersten Beispielen » was über die Fortschreitang der 
Noiie im $* 51 gesagt ist. 
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Noch ändere FortBchreitimgeii der IHssoBanaen ia der 

freien Schreibart. 

Zu den Freibeiten in der Tonseizkonst, welcbe sieb tiocb weniger 2a Gesang-Compo- 
sitionen für die Kirche eJgoen, gehOreo fplgeode: 

1) wenn in einer und derselben Stimme cfiue grössere Dissonanz vor ib|er Auf- 
lösoDg zur kleineru gemacbt wird, bei A; 

2} wenn yor der Auflösung der Dissonanz w^ Accoiti ia seine yerscbiedene 
Lagen gesetzt wird» wobei die Dissouaaz in einer andern Stimme aufgeld^t 
wird^ wo man ^s nicbt erwartete, welches man eine Verwechselung der 
Auflösung nennt, bei B ; 

3) wenn Toc der Auflösung der Dissonanz, eine Yerwechselang (oder Umkebnmg) 
eines dissonirendea Accordes eintritt, wo die Dissonanz in der Stimme auf- 
gelöst wird, in welcher man sie zuletzt gehört hat, bei C. 
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Die grammatischen Regeln in der freien Schreibart werden nicht immer so strenge befolgt. 
JMaii erlaubt sich dabei durch Einmischung mehrerer Dul^digaugsnoten yiele Versierungeu 
tnid arbeitet mehr ^far da^ Gehör, als fdr eine feierliebe ^ dem Öffentlichen Gottesdienste 
gewidmete Composition. Um aber in dieser Schreibart nicht auf Irrwege zu geratheii , so 
sollte jeder Componist die strengere Schreibart erst recht genau keimen lernen. 



$ 119- 

Zu den allergrössten Freiheiten in der Tonsetzknnst gehören wohl die sogenannten 
elliptischen Auflösungen. Eine harmonische Interyallen-Fortschreitung dieser Art gehört 
unter die SeUenheiteu, die sich der CoiajMmist zuweilen erlaubt. Man versteht darunter 
das Eintreten einer ganz andern Harmonie durch Uebergehung einer Dissonanz- Auflösung. 
Der Fortschritt zur Konsonanz wird dadurch gedrängter und kräftiger , womit die Com- 
ponisten einen besoiideni Eindruck hervor zu rufen suchen. Mau sehe die hierzu gehörigen 
4 angegebenen Beispiele. 
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J. i«o. 

Schein -Nonen-, Undecimen - und Terzdecimen - Accorde 
durch Durchgangsaoten herbeigeführt. 

Die None Jcaoo frei eintreten, wenn sie als darcbgebende Note erscheint, wodarch 
ein Scbein-Nonenaccord eiUtelit Man bftri ibo heat zuTtLgo sebreft inTftuzeo, Mftrschen 
etc. aof diese Weise angewendet. In dem Beispiele bei A findet man dorcb unregelmflssig 
darcbgebende Noten 3 Terscbiedeoe Scbein-Accorde dargestellt Bei B sind dieselben 
Aecorde durcb regelmässig darcbgebende Noten entstanden. 
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Uiidecimen-Accorde im Our^^bgatige. 
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TerzdeoineD-Accorde in Durchgänge. 




yoraasnahmen (AnticipationeiiX 

Eitle Torausnäbme ist es, weiiii eio lotervall/ das erst zoin folgeiideu Accorde ge- 
hört, Torher (im Voraus) atigescblagen wird, ehe die übrigen zo diesem Accorde gehörigen 
lotervaile eintreten, bei A* Eine Voraosnahme kann nicht allein in einer Stimme, sondern 
aoch in mehreren Stimmen zogleicb Statt finden » bei B. Die TOraudgenommenen Töne 
können in einer ROckaug (in syncopirten Noten) auftreten, wie beiC. Der Toraasgenommene 
Ton bleibt zuweilen nicht in einer Stimme ^ bei D. 
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Capitcl m 
lieber die filiirlelitiHiff der €liorllle# 

Binleitiiiigt 

. Der Choral ist ei|i yolkstbamticher» religiöser Oe^ang^ welcher geeignet ist , die 
religiösen Gefühle in einem laaten Gebete . dorch Töne bei der versammelten christlichen 
Gemeinde zu wecken and za beleben^ Die Zeit seiner Entstehung kann zwar nicht be- 
stimmt angegeben werden, jedoch. kan;i man annehmen, dass er schq« im 4. Jahrhundert 
nach Christo eingefabrt gewesen sein musste, indem der in unsern Kirchen befindliche 
Ambrosianische Lobgesang: Herr Gott, dich loben wir de. von dem Bischöfe Ambrosius 
in Mailand im 4. Jahrbttndert TCrfasst worden sein soll 

Der Choralgesang wUrdd fr Aber, wie es jetzt noch meistentbeils geschieht, dRStimoüg 
XutüsanoJ gesungen, und deswegen fand mau die Orgel, als das grösste und erhabenste 
mosikalisdie lostrutnent sehr dazu geeignet^ dam dorch die kräftigen, majestfttischoö 
Orgeltöne die barmoüische Begleitung durch die Hand eines guten Organisten desto er«* 
gctifeffder auf das Gemath der andächtigen Versammlung wirken ktaue, als durch den 
oft ui^efcbttiftssig 4>esetzttn 4dtimmigeo Choralgesaäig. 
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Zu jetziger Zeil streitet iiiaii sich Ober 'die Eiofabraiig des sogeiiaiiutöu :qiiaiititireod 
rfaytinischeD Choralgeisanges. Der Raain gestattet es nicht , hier in diese Saphe weiter ein- 
zugeben. Wer Gelegenheit bat, lese jedoch die Schriflen, welche schon dafar und dagegen 
geschrieben worden sind. 

§. 183. 

Betrachtung der Modulation und der Tonschlüsse im Chorale. 

Der Verfasser findet es der Ordnung gem&ss, dass der Schaler auch aaf die Modu- 
lationen, welcfte in ejnem Choräle Torkoinmen, aufmerksam gemacht werde. Wenn man 
die gaofi kurzen Compositioneö abrechnet ^ so wird es aossertlem wohl sehr selten ein 
compouirtes Tonstflck geben, in dem, zur Vermeidung der Monotonie nicht «u eine oder 
mehrere Tonarten inodulirt worden wAre. 

Die Medi]dationen in den CborAlefi geschehen meisteiis nur in ..verwandte Tonarten 
ides 1. Grades. Doch findet man auch Choräle, welche in die nAcbstTer wandten. Tonarten 
des 2. Grades moduliren. Der Schaler darf sich dabei nur an die 5 Tcrwandten Tonarten 
erinnern, die oben angegeben worden sind. Jedem Tonstdcke liegt eine Haupttonart zu 
Grunde, und deshalb nennt man auch die Tonarten, in welche man in einem Tonstdcke 
ausweicht,. Nebentonarten , so wie mati die 1. IS'tufe der Haupttonart Haupt-Tonica, und 
die 1. Stufe der Tonleiter, wohin man ausgewichen ist^ Neben-Tonica nennt. 

Bei der Betrachtung der Modulation in einem Chorale ist es auch gut, wenn der 
Schaler durch die oben angewendeten römischen Ziffern andeuten lernt, wo der Ceber- 
gang in eine fremde Tonart \srf^lgt ist, welches gewöhnlich mit. dem Bkiiritt^ des Leit- 
aqcordes geschieht , der in die fremde Tonart fahrt. Es kann auch das etwas früher 
geschehen, wenn man bestimmt annehmen kann, dass die Accorde schon auf den Stufen 
einer andern Tonart fortschreiten. Wenn das eintritt, wird mit einem grossen Buchstaben 
die Durtonart und mit einem kleineu Buchstaben die Molltonart bezeichnet, und der Schüler 
bat sich dann sogleich alle Stufen der iieMen Tonleiter (oder Tonart) so lange zu denken, 
bis wieder eine neue Tonart bezeichnet werden kann. Da die Choralstropben mit voll- 
kouunenen plagalischeu und Unvollkommenen (oder halben Tonscblassen) endigen ^ so wird 
der Schaler auch darauf sein Augenmerk richten können, wenn er nämlich vorher mit 
den Terscbiedeuen Tonschfassen bekannt gemacht worden ist 




Choral: O Gott du fronmer Gott etc. 
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Die ModoIatioD in der t. und 8. Strophe des Torstehenden ChoraJes bleibt in G4te> 
Nach dem 1. Aceorde im S. Theile dieses ChoraJes wendet sidh die Modulation .bis zum 
4« Aceorde nach Amoll. Mit dem h. Aceorde geht die Modulation 'wieder v$^ Gdot 
xarQck* Die 4. Strophe scbliesst in Ddnr. Die ganze Accordenfolge der :6. Strophe bl^ 
wegt sieh in .der Tonart Cdor, wor*af die letzte Strophe mit der Haapttonart anfftngt 
und endiget. 

Alle Strophen des vorstehenden Chorales endigen mit yollkommenen Tonfifchlflssen« 



Die Modulation in der 1. Strophe des folgetaden Ghorales wendet sich beim 3* Aceorde 
nach Hmoll; mit dem Anfange der S.Strophe fftngt die Modulation in Gdur an und bleibt 
in derselben bis zum 8. Aceorde, berührt dann die Tonart Bnioll und schliesst diese 
Strophe in Ddur. Beim Anfange des S.Theiles wendet sich die Modulation beim S. Aceorde 
nach Fisdur, beim 3. Aceorde nach Hmoll, wo die Modulation bis zum 8. Aceorde in der 
letzten Strophe yerbleibt und dann in die Haupttonart zurückkehrt Die I.Strophe schliesst 
mit einem unvollkommenen , die S. Strophe mit einem yollkommenen Tonschlusse? und die 
zwei letzten schliessen ebenfalls mit vollkommenen TonscblUssen. 




Choral t Jdsos meine Zuyersieht etc. 



g=^B^ 



31 



i 



-^~ 



-Ä^ zr 

% B7 



S 6 



^^m^s^ 



« 



-&- 



£ 



I 



m: 



zr K 
I _ vih V I — V G I V I Vevnw DVIo' V^mT 




^ 



± 



X- 



J K ' \ ^ 



** 



-4^ 



« # 



% ff- 



l '^ 



Ö^ 



£ 



^ 



£ 



£ 



fc I Fis vn» I 



tvr V«' I 



I D V 



nr V87 I 



ft 



IM 

Noch einige derartige Choralbetrachtangen mit Modulations-Andeatangen darcb römische 
2iiffertt wird man auf Tab. XXX and XXXI bei Nro. 45 angegeben finden. 

J. 1«5 

Damit nun der Schfller die ganze Betrachtang der Chor&le vollenden and za seinem 
Natzen anwenden könne ^ so hat er dabei aacb Gelegenheit > die 4 Terschiedenen Claasela 
(odtr Scblassformelo) Y#n einander wterscheiden za lernen« Diese bestehen nftmlicb in 
einer bestimmten eigenthamlicheu Form, wie diese oder jene Stimme einen Schlass macht 
oder in denselben eintritl. Manche Verfasser von Harmonielehre» gingen ebenfalls hierbei 
stfifechweigeiid vorüber imil meHiBecensent io den rheinisoben BiMtern hat das auch nicht 
lierteksiebligei. leb gladbe aber fast, dass die Aofmerksamkeit hierauf bei Abschliessung 
kleinerer mastkaKscher Satze zar Yermeidaog der Binsekigkeü in kirchlichen Gesang-^ 
CSompositfoneii nicht so anwichtig ist, namentlich bei einfachen langsamen choralart%eQ 
Chorgesftngen. In dieser Hinsicht zeichnen sich aach die nach den griechischen Tonaite» 
streng kirchlich componirten Gesänge von Patlestrina and von andern Kirchen-Componisten 
aas, wo man sehr oft die Alt-Claasel angewendet findet. 

Die Ter^hiedenen Clanseln bei ToUkonuaenen Tonschlassen. 

Eiine Discant*ClaaseI ist es, wenn sich die Discantstimme entweder von der 2. oder 
von der 7. Stafe in die Tonica bewegt, bei A, Die Alt-Claasel bleibt aaf der Dominante 
bei B, wenn die Alt-Stirome nicht den Leitton aaf der 7. Stafe, oder die Septime im 
Haaptseptimenaccorde hat, bei C.. Die Tenor-CIaasel bewegt sich von der 2«, 4. oder 5. Stafe 
zar 3., bei D. Die Bass-Claasel schreitet von der Dominante zar Tonica, bei E* Der 
Discant bat mithin bei seiner Claasel die Tonica als bestimmten Endigangstou , der Tenor 
die Terz, and der Bass ebenfalls die Tonica. Nor der Alt bleibt nicht immer aaf seiner 
Pominante, sondern macht davon oft eine Aasnahme, wie es gezeigt ist. 
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Nftn fiodet aber oft aki Aastaiiseb mit den CiiaäelD unter den TerMWedenm Stimmea 
Statt. Bei E hat der üiscant eine Teuor-Claasel, der Alt eine Discant-CIausel und der 
Tenor eine Alt-Clausel} bei F bat der Discant eine Alt-CIansel, der Alt eine Tenor** 
Claasel and der Tenor eine Discant-Claasel. Nor der ßass bleibt gewöbnlicb bei seinw 
ClaoseL Es giebt jedoch FAlle, wo der Discant eine Bass- Claasel and der Bass eine 
Discant^Claasel hat. Man sehe nar z. B. die Endigang der 8. Strophe in dem Chorale: 
Wachet auf, roft ans die Stimme etc., bei G. Auch hat der Bass eine Tenor-Claosel^ 
wenn eine Neben-Cadenz Statt findet^ wie bei H« 
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Choral; Clirista8> der ist mein Leben etc. 



Tenor-rClaasel. 



Tenor-ClaaaeL 



)i 



'^ 



^ 



-I- 



3^ 



-4- 



^ - J ■! ^ l 



^E3: 



ä 



± 



jBE 



Igt 



^^^^^^ 



6 € 



KE£ 



=R=» 



e 



S 



J3t 



^=q===r 



3t- 



3t 



läz: 



:)=±t 



Bf— *- 



Discaot-Claasel. 



Diacant-CIansel. 
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Choral: J«sa, meium HerMns Frend' etc. 

Alt-CIaosel. Discant-CIaasel. 



Alt-Clausel. 
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DitCMt-CIiuMel. 



Ah-ClMueL 



DiseMit-Clsosd. 



Disoant-Cbosel. 
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Ueber das Aussetzen der Choräle nach getheilter oder 

zerstreuter Harmonie. 

Ehe der Schfller diese CebuDg beginnt^ mass derselbe ausgesachte Gbor&Ie^ wie es 
oben Seite 48 angegeben ist, fehlerfrei in enger Harmonie and ohne Anstoss spielen 
können. Man mass sich vorstellen, als ob ein Choral/ welcher in zerstreate Harmonie ge- 
setzt werden soll, von einer Discant-, Alt-, Tenor- and Bassstimme aasgefohrt werden 
mtlsste. Es ist daher nöthig, dass man den Umfang jeder dieser 4 Stimmen kenne, im 
Falle man sich genöthiget sfthe, einen Choral aaf diese Art singen za lassen, wo keine 
Orgel steht. 

fi'ür den Cborgesang hat die Discantstimme einen Umfang von dem eingestrichenen 
c bis zam zweigestrichenen a, bei A. Die mittlem Töne von f bis f sind diejenigen^ 
welche ein Componist bei dieser Stimme als die angemessensten am bäafigsten gebrauchen 
mass. Solosänger können aach sehr gat noch einige Töne höher und einige Töne tiefer 
singen, was aber nicht für die Discautsänger im Aligemeinen gelten kann. 

Eine gute Altstimme hat den Umfang von g in der kleinen Octave bis zum e in der 
eingestrichenen Octave , bei B. Für diese Stimme im Allgemeinen sind die Töne von h 
za h die geeignetsten and Oberhaupt auch die natdrlichsten, daher muss in Chören and 
Chorälen darauf Bedacht genommen werden. 

Wenn man den Umfang der Discantstimme eine Octave tiefer stellt , so hat man den 
Umfang der Tenorstimme > bei C. Dieser Umfang ist aber ebenfalls nur far gute Tenor- 
sänger passend. Die naturgemAssesten Töne fflr Tenorsänger sind die von f bis f, und 
jeder Componist hat bei Cborgesängen besondere Rücksicht darauf zu nehmen. 

. Die Tenorstimme lässt man bei Chorälen nicht unter das e in der kleinen Octave 
nnd nicht über das g in der eingestrichenen Octave schreiten. Nur selten ist man ge- 
nöthiget, bei der zerstreuten Harmonie diese Stimme noch eine Stufe tiefer gehen zti 
lassen. Fälle dieser Art findet man bei einigen ausgesetzten Chorälen. 

Für den Chorgesang ist der Umfang der Bassstimme von f in der grossen Octave bis 
zu d, höchstens bis e in der eingestrichenen Octave, bei D. Gute Bassänger singen aach 
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>irohl beranter bis e oder es« An krAftigfiiten wirkt diese Stimme in ihrem besondem 
oatargemAsseD Umfange , tod a bis h. 
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f. 1«8. 

Es giebt wenige Chor&Ie, welche bei on verändertem Basse sich ganz in zerstreute 
Harmonie setzen lassen* Es ist auch leicht einzusehen, dass das durch die Fortschreitung 
der äussern Stimmen gehindert wird, indem sich die Melodie oft dem Basse bis zu einer 
Octave nähert, bald auch wieder sich von dem Basse Ober S Octaven entfernt. Macht in 
einer Strophe die Melodie einen Sprung abwärts, so sucht man vorher schon die Mittel- 
stimmen in der tiefen Lage zu erhalten. Macht umgekehrt die Melodie einen Sprung auf- 
wärts, so sucht man' die Mittelstimmen nahe bei dem Tone zu erhalten oder dahin zu 
ftlhren, von wo aus der Sprung in die Höhe geschieht. Wenn die Melodie, deren Töne 
in der zweigestrichenen Octave liegen, keinen Sprung macht, so wähle man die zerstreute 
Harmonie, liegen die Melodietöne tief, so ist nur die enge Harmonie zu gebrauchen. 

f. 1«». 

Die beste und zweckmässigste Art der getheilten Harmonie beim Cfaoralspielen ist: 
wenn yon den 3 Töne», welche die rechte Hand bei der engen Istimmigen Harmonie zu- 
gleich greift, der mittlere Ton herausgenommen und eine Octave tiefer gesetzt wird. 
Diesen um eine Octave tiefer gesetzten Ton tlberninfmt alsdann die Tenorstimme. Die so 
getbeilte Harmonie ist fflr das Gehör die angenehmste ^ weil dadurch eine möglichst ver- 
hältnissmässige Entfernung von einer Stimme zur andern eintritt. Da man aber, um einen 
Choral schön spielen zu lernen, dahin zu trachten hat, dass sich die Intervalle in einer 
jeden Stimme (den ganzen Choral hindurch) nicht in einem zu kleinen Umfange bewegen, 
so ist es deshalb leicht erklärlich, warum es oft nicht einmal gut ist, dass ein Choral 
ganz in getbeilte Harmonie gesetzt wird. Man wechselt sogar bei einer Strophe oft mit 
enger und zerstreuter Harmonie. 
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Choral : Nan danket alle Cl«tt etc., in enger Harmonie. 

Nro. 1. 
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i)iesen ausgesetzten Choral vrird man bei A darch die mn eine Octave tiefer gesetzte 
Altfiftimme, wodtirch sie zur Tenorstimme geworden ist, in zerstreute Harmonie gesetzt 
fiideor. In demselben ausgesetzten Chorale bei B bezachnet das Zeichen ^ die Stelle > wo 
eine VerAnderung mit der engen und mit der zerstreutön Harmonie Statt findet. 



Choral: Nan danket alle Gott etc. 

Nre, ». 
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CbtrAl; NoB dtekei aU» fiott etc* 

Nro. 3. 
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Mao wird hierami leicht ersehen, dass der Umfang der Tenorstimme bei A nnr 
6 Klaogstafen, wo hiogegen die Tenorstimme bei B einen Umfang von 8 Klangstafen 
einnimmt 

« 131. 

In der Anfsuchung offenbarer und verdeckter Quinten und Octaven hat sich der 
Schaler bereits nach den angegebenen Regeln im Capitel 5; auch bei den auf Tab. XXV 
angegebenen Aufgaben geUbt, und wird nun obige Fehler desto leichter vermeiden und 
verbessern können. Jedoch findet der Schaler unten bei ^ einen fehlerhaft ausgesetzten 
Choral, welcher bei ^^ verbessert ist. Der Schaler^ vergleiche nun bei folgenden An- 
gaben von Strophe zu Strophe den fehlerhaft ahsgesetzten Chorol mit dem verbesserten. 

Von a zu b ist zwischen Discant und Alt ein grosser Quartensprung, welcher fOr 
das Gehör sehr anffftllig ist* Von g zu h macht der Alt einen Qnintenspruog, welcher 
vermieden werden kann. Die Altstimme in der 1. Strophe von b zu g liegt von der 
Tenorstimme zu weit entfernt und deshalb tadelhaft. Von k zu J befinden sich offenbare 
Quinten und Octaven. Von 1 zu m zwischen Alt und Bass ebenfalls. Von m zu n liegt 
der Alt zu tief. Auch ist bei m die Quinte d im Quintsextenaccorde im Alt nicht vor- 
bereitet. Die Quinte im Quintsextenaccorde bei q^ welche an der Stelle der Septime steht, 
geht nicht eine Stufe abwftrts. Ausserdem steht diese Quinte auch zu weit von der Tenor- 
stimme entfernt. Von s zu t befinden sich zwischen Tenor und Bass offenbare Quinten. 
Von z zu aa sind zwischen Discant und Tenor verdeckte Octaven. Auch sind hier die 
grossen Spränge im Alt sehr aoffftllig und fOr den Gesang gar nicht gedgnet. Bei bb ist 
die Quinte g im Quintsextenaccorde durch den Alt nicht vorbereitet, schreitet falsch fort, 
und liegt von dem Tenor zu weit entfernt. Am Schlüsse des Chorais geht der leitereigene Leit- 
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ton im Tenore nicht eine Stafe aufw&rts. Im ganaen Choräle ist der Umfang der Tenor* 
stimme nur eine Quarte. Im verbesserten Choräle hingegen ist der Umfang dieser Stiiame 
eine kleine Septime. 



Fehlerhaft aasgeselzter Choral:. Lobt Gott ihr Christen freuet euch etc» 
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Hierbei ifit fflr den Schüler die BemerkuDg nötbig, däas lo daiCborAlen: O Traurig-^ 
keit etCy Liebster Jesa wir sind hier etc., Herzliebster Jesu etc. die Accordetifolge bei 
ee Torikoiniiit. Es worden offenbare Quinten zu Gebore kommen, wenn die Fortschreitang 
der Stimmen wie bei ff Statt fände, weil die Gemeinde die darchgebeode Nöte b singt. 
Die Verdeckten Ocfaven zwischen Discant and Tenor bei gg sind weniger aaflfSfcllig. Bei 
bh ist auch die Terdeckte Octave yermiedeu. 
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Der Schfller wird ld«rbei besendera m die €iben Seite 17 bejiodlicbe Amnerkang aber 
die Yerdoppelang der lotenralle erinpert Die Yerdoppelaog der grossen Terz kaan ia der 
Mitte einer atrophe irorkommeo^. wew diese Verdoppelöog sclmelL Torflbpreiit^ wie bei ii. 

%:iVt. 

Der Leitton (auf der 7. Stafe der Tonleiter) yerarsacht freilidi sehr oft am Schlosse 
einer Cboralstrophe , wenn diese mit einem vollkommenen Tonschiasse eudigef, dass dort 
im Schlussaccorde die Quinte, zuweilen auch wegen der abwftrts schreitenden Septime^ 
wegbleiben' muss, wie bei A, B, C, D. Wenn daher in einem^ Chorale viele vollkommene 
Tonschlosse vorkommen, so wfrd man auch in diese Noth wendigkeit, die Quinte im 
Schlussaccorde wegzulassen, sehr oft versetzt, was demOeliöre auffallend ist, wenn sidr 
der Scblussaccord so oft nicht votlstAudlg biVren Iftssi Daher sagt auch TOrk in seiner 
Anleitung zum Generalbassspielen ^ dass Einige die Fortschreituog wie bei E und F er- 
lauben, was auch noch in einigen neuem Harmonielehren zugestanden wird. 
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Durch eine. solche Fortschreitung bei E und F wird nämlich die Stufe, auf die der 
Leitton hfttte gehen müssen, bei E durch die Discantstimme und bei F durch die Alt- 
stimme besetzt, was also nur dann eintreten kann, wenn der Leitton in einer Mittelstimme 
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lil^ Nv M eH(«m TrogacUua^e ^ie b«i D k«»«: ^a« mht gdsßä^^my wetf dan« der 
Alt dort Toit fia iiaßb e3 scbre^Q mOs^te^ 

Wfnm bifge^en ei« Choral vierstuamig geamigeii werden soll, ap wird allerdings jd^n 
dmcb der Qesang flies«eiider> natOrMcher und far den Sftoger leiobter^ w^tih der l^eitto« 
\a derselben Stinune eine Stafe naf^virts sobreitet Es mass sieb abeir der SebOlgr oi«ht 
etwa Torstelten, dass damit immer nur der leitereigeoe I^eittoii.geiiieint ist vaii der.Haopt«^ 
tonart, welebe einem Cborale oder einem anderen Toustdcke zu Grunde liegt, sondern 
der Schaler muss sich auch die leitereigenen Leittöne in den Tonarten , wohin ausgewichen 
wird y schnell denken liönnen. Zwar tritt zuweilen ein Hauptsefaimenaccord als Leitaccord 
auf 9 worinuen nicht alleiu die Septime Leitton ist/ sondern auch die Terz, und das is% 
allemal der Kia1I> wenn eine Modulation * durch den Hauptseptimenaocord in die Unter« 
doQiinantci geschieht. Der aufwärts schreitende Leitton ^ yon dem hier nur die Rede ist^ 
ist aber blos die grosse Terz in dem Hauptseptimenaccorde und in dem Dar-^Dreiklangt 
auf der &. Stufe tou der Haupttonart oder auf der 6. Stufe derjenigea Tonart, wohin man^ 
in einem Chorale ausweicht. Kommt also z. B. in dem Chorale , der die Haupttonart Gdur 
hat, der leitereigene Leitton vor, so ist er fis; kommt in demselben Chorale eine Ans« 
weiehong nach I>dw Tor, dann ist ei^ oii». Erfolgt Mie Ausweiekmg «ach Hmoll, so ist 
w ^h. Geht iKe Ausweiehuiig aacb BmoH, so ist er dia Oder gebt die Ausweichung; 
Bach Cdur, dann ist hier e de« Leitton ^ der^ wie es bei aite» jetat genannten Leittönei^ 
der Fall ist, eine Stufe aufwärts schreitet 
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Noob ewifi^ besondere BenyeckuugeQ aber den leitereigeneu Leittou hielt de« VeiH 
fy&mn i*^ a#4;hig) Wer paobfolgeu ^u lassen. Im Hildbur^fanusischea Cb^ralba^he und w^abr«^ 
spb^^il^cli ^Qcb, «a »ndera ChoralbOchern .fiodei^ sich ni^lteb 3 Cboi^&le ifor> in welcbei^ 
4ie Melodi^atiiiime ebenfalls da^f wo ^ie dea leitereigeoeo Leitton hat, nicht eiw Stulf 
^v^äi:ts ^ die Tooiqa schreitet. Man sehe die 1. ^atrophen in folgenden ivigefohrten Cbor^Awr, 

|>, Kl ajBj'uM 44^ Uniff clutn Mond ^tc. ,. b^i A. . 

2). Ich bab* mein' Sach' Gott heimgestellt etc., b«i B. 
3) Jean, der da meine Seele etc., M ü. 
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Der Verfadaer eines ecboii Altera gedruckten ChoralbiK^bea wollte wahrdeheiiilicli das 
gis in der Strophe bei A aas gutgeineiDter Absicht deswegen durch die Modulation ^ bei 
B nicht als leitereigenen Leitton gelten lassen. Nur klingt dort der Sextanaceord so un- 
gewöhnlich. Schon manche Choralmelodie mag Tielleicht in dem Keitraame ton Jahrhunderten 
entstellt, maucbe aber auch verbessert worden sein ; wer will da immer auf die rechte 
Quelle kommen ! — 
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In der 1. Strophe des Chorales: tierzliebster Jesu etc., bei£i, geht zwar die Melodie 
da^ wo sie den leitereigeueii Leitton hat, auch nicht sogleich aufwärts in die Tonica bei 
F; allein das lasst sich dadurch entschuldigen , weil der Dreiklang Ddur so lange fort 
besteht, bis der leitereigene Leitton in die Tonica Übergegangen ist. 

ABnerkaog 1. Det Verfasaer dieor HarmonieMre llodet es' ffir gat, solches dem Schüler nicht an v«Ae{mliched, 
indem derselbe sonst später die obigen gestellten Angaben, über den leitereigenen LeitCon für nnrichtig dnd daher 
fdr flberflussig erklaren könnte, wenn der Schaler sich jBufaillg bei den angeffihrten Chorälen selbst davon fiber^ 
sengen würde, dass man in Oompositionen doch nicht aof die oben angefOhrten Begeln achte. 

Die Andeutungen fdr das Aussetzen der Chor&le von f. 121 bis 127 können fdr 
manchen Schdier unter Berdcksichtigung aller übrigen Regeln der Fortscfareitung hinreichend 
sein. Das beste Mittel, dich eine gründliche Fertigkeit im Aussetzen der Choräle nach ge- 
theilter Harmonie zu verschaffen^ ist ,,eine ausdauernde Selbstübung und Geduld.^' Oder 
glaubt der Schüler vielleicht, dass ihm vorher noch viele Betrachtungen richtig ausgesetzteir 
Chorftle nach getheilter Harmonie nützlich sein könnten, so hat derselbe Gelegenheit genug, 
diesen Wunsch zu befriedigen, indem zu jetziger Zeit so sehr viele ausgesetzte ge- 
druckte Choralbücber erschienen sind und noch erscheinen. 

Nur ist von einem Schüler gleich hierauf noch nicht zu verlangen, dass er eine ihm 
ganz unbekannte Melodie harmonisiren solle, welches etwas tiefer in die Compositionslehre 

»2* 
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eingreift, iadem um ErreichuDg dieser Gescbicklicbkeit gewis3e Uebaegen in dem Ver- 
ftndern einer regeknAssigen Accordenfolge yoransgegaugen sein mttssen. Darunter ist aach 
das theilweise Verftndern der Accorde bei einer unausgesetzten aber dem Basse bezifferten 
Choralmelodie zu reehnen, weil der SchQler auf diese Weise stiifenmässig zu der Ein-' 
mcht gelangt^ wie Terschieden ein Choral harmonisirt werden kann, ohne dadurch etwas 
Auffftlliges zu bewirken. 

Aunerkaiigll* AnMerdem'wftre es vielleicht möglich, dass je. B. ein Meneofa^ der die Kirche fleiseig besucht hätte 
and dem im Oeiste die Accordenfolge einer bekannten Choralmelodie vorschwebt, aach dbrigens besondere Anlage 
sor Mosik hätte, eine bekannte Melodie mehr nach dem Gehöre harmonisireti könnte. Allein^ mit einer ^solchen 
Schein*6escblcklichkeit Ist demselben Sch&ler xn seiner Fortbildang wenig oder nichts geholfen. 

Anmerkang 111. Es ist hierbei xu bemerken, dass das Aussetaen von Chorälen für. 4 Männerstimmen, oder für 
2 Diseant- nnd 2 Altstimmen nicht hieher gehört, weil bei derartiger Binricbtnng der Choräle für Gesang nicht slleln 
ein viel beschränkterer Raum fär die Singstimmen eintritt, sondern > es moss anchj^ wenn die Melodie in die TieCs 
geht, oft der S stimmige oder wohl gar der 2f stimmige Sata angewendet werden, wobei natürlich oft eine andere 
Accordenfolge an Grande gelegt werden mass. Das kann der Schüler nur dann 9 wenn . er gelernt bat y eine Choral- 
melodie auch noch mit einigen andern beaUferten Bässen au versehen. 

$. 196. 

Bei eioem bezifferten Bass mit augegebeoer öbern Stimme waren seither die praktischen 
UebuDgen des Schfliers im reinen Satze mehr auf die zu ergftnzenden Mittelstimmen ge«- 
richtet Es ist nun der Zeitpunkt far den Schüler gekommen , zu sehen, ob er auch Aber 
einer bezifferten Bassstimipe (ohne atigegebene Oberstimme) bei der Accordenfolge die 
seither gegebenen Regeln Aber den reinen Satz richtig anwenden könne. Von jeher hat 
man eine solche Uebung als eine sehr nützliche erkannt, die man unnöthiger Weise 
durch schnell aufeinander folgende Accordbezifferungen dem Schaler erschweren kann, 
was dann für den Anfftnger freilich eine schwere Aufgabe is^, die man nur geübten 
Generalbassspielern Yorlegen kann. Fallt es aber dem Schüler schwer, eine solche Auf^ 
gäbe mit einer einfachen bezifferten Bassstimme (obngef&hr in der Weise, wie es auf 
Tab. \,\\I Nro. 46 angegeben ist) zu fertigen , so nehme er seine Zuflacht zum Repetiren. 
Denn solche Aufgaben sind gleichsam die Prüfsteine für den Schüler^ ob er die gegebenen 
Regeln über den reinen Satz richtig aafgefasst habe. Das Nachfolgende würde ausserdem 
für den Schüler den rechten wahren Gewinn nicht bringen. 

Mau w&hlt die Lagen der Accorde bei einer bezifferten Bassstimnie so, wie die 
Intervalle am n&chsten zu haben sind. Den Ton im rorhergehenden Accorde Iftsst man 
daher in der Stimme, wo er gestanden hat. Der Generalbassspieler bei Kirchenmusiken 
darf die Lagen der Accorde nicht zu hoch nehmen und nicht höher kommen, als die 
höchste Stimme im Gesänge geht, weil ausserdem die höher gehaltenen Töne oft die 
Melodie verdunkeln könnten. Auch eine zu tiefe Lage hat der Generalbassspieler zu meiden, 
zumal ganz in der N&he eines tiefen Basses. 
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Capitcl Hü. \ 

lieber die Teränderaiii^ einer rei^eliiiäsBii^eii 
Accordenfolg^e diircli die Umfeeluriing^^ 

|. 136. 

Es ist bekannt^ dass die Lehre too der Umkebrung der Accorde in der Harmonie- 
lebre ein sehr wichtiger Gegenstand ist. Man tbnt daher sehr wohl, lieber etwas mehr 
Zeit und Mtthe darauf zu yerwenden, als zu wenig, um diesen Lehrgegenstand auf die 
mannigfachste Weis^ darzustellen. Besonders ist die Umkebrung der Accorde wiehtig bei 
hintereinander folgenden Accorden, welche zusammen ein geregeltes Ganzes bilden sollen, 
indem man dabei auf eine Mannigfaltigkeit in der Wahl der Accorde zu sehen hat, wenn 
eine musikalische Composition an eigentlichem Kunstreiz gewinnen soll Ist die 
Forlschreitung der Intervalle richtig verstanden, so ist es mit keiner allzu grossen 
Schwierigkeit verknöpft, eine vorhandene oder selbst erdachte regelipftssige Accordenfolge^ 
welche die gebr&ucblichsten Grundaccorde enthält, durch efnzelne Sexten-^ Quintsexten-, 
Terzquarten- und Secundenaccorde regelmässig verändern zu lernen. Dieses ist jedocK 
nicht so leicht der Fall, wenn daraus Quartsextenaccorde abgeleitet werden sollen,, ohne 
den regelmässigen Barmoniengang dadurch zu stören. Ehe jedoch hierfür die Regeln an- 
gegeben werden^ ist erst zu zeigen, wie die Sextenaccorde am leichtesten richtig abzu-' 
leiten sind. 

J^ 187. 

Auf welche Art und Weise eine regelmässige Accorden- 
folge von konsonirenden Dreiklängen durch Sextenaccorde 
zu vei^ändern ist, ohne dass die veränderte Harmonien- 
folge dadurch unrichtig wird. 

Es wftre höchst thörigt zu glauben, dass man statt eines jeden Dreiklanges in einer 
regelm&ssigen Accordeufolge nach Belieben die 1. Verwechselung, setzen oder i^ngeben 
könne > ohne die regelmAssige Accordenfolge dadurch zu stören. Das ist schon deshalb, 
nicht zu glauben, weil durch die Umkehrung der Dreiklange der Leitton auf der 7. Stufe 
der Tonleiter zuweilen in den Bass kommt, welcher dadurch oft eine bestimmte Fort« 
schreitnng erhftit. Die leichtesten und h&u% vorkommendein Fftlle, Wie man statt der kon- 
sonirenden Dreiklftnge Sextenaccorde setzen kann, sind: wenn der Bass bei unmittelbar 
aufeinander folgenden Dreiklftngen entweder auf- oder abwftrts einen Quarten- oder 



QointenspraDg macht Macht dabei der Bass eiDeo Quarten- oder einen Qaintensprang yon 
dem Dur*Dreiklange aaf der Dominante in den Dreiklang aaf der Tonica, so liegt der 
Leitton auf der 7. Stufe der diatonischen Tonleiter im Bass. Wenn der Dreiklang . auf der 
Dominante zum Sextenaccorde gemacht wird, so strebt dieser Leitton im Bass eine Stufe 
aufwftrts. Es kann also dann unmittelbar nach dem Dreiklange auf der Dominante nicht 
der Sextenaccord vom tonischen Dreiklange genommen werden, sondern die Grund- 
lutriDOttfe selteit 

Man betrachte deshalb die Crokehrungen der Dreikiftnge hei A. 
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Weniger^ und unter manchen Cmst&ndeu gar nicht zur Ableitung von Sextenaccorden 
anwendbar sind solche F&IIe, wenn bei unmittelbar hintereinander folgenden konsonirendeu 
Dreikiftngen der Bass Terzen- oder Secundensch ritte macht Geschieht der Secundenschritt 
im Bass, wenn 2 konsonirende Dreiklänge unmittelbar aufeinander folgen, abwArts, so ist 
es nicht gebräuchlich, den 1. sondern den 2. Dreiklang zum Sextenaccorde zu machen^ 
bei B. Geschieht der Secundenschritt im Bass^ wenn 2 Dreikläoge unmittelbar aufeinander 
jfolgen, aufwärts, dann kann bald dieser bald jener Dreiklang zum Sextenaccorde gemacht 
werden, bei C. Ausserdem können, wenn der Bass Secundensch ritte auf-^ oder abwärts 
macht, zwei oder mehrere unmittelbar hintereinander folgende Dreiklänge zu Sextenaccordeo 
gemacht werden, wie bei D. Auch können Sextenaccorde stufenweise auf der ganzen 
diatonischen Durtonleiter auf- und abwärts aufeinander folgen, wie bei E. Wenn der 
Bass bei zwei aufeinander folgenden Dreiklängen einen Terzenschritt aufwärts macht, 
dann kann der erste, upd wenn der Terzenschritt im Bass abwärts geschieht, der zweite 
Dreiklang zürn -Sextenaccorde gemacht worden. Man sehe die Beispiele bei F. 
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f. 13S. 

Auf welche Art und Weise eine regelmässige Äccorden- 
folge durch konsonirende Quartsextenaccorde zu verändern 
ist, ohne dass die veränderte Harmonienfcdge dadurch un- 
richtig wird. 

Weou solche F&Ile Yorkomoieo wie beiA^ B, C» D, E, F, G^H, so kftiuieii Quart- 
sextenaccorde in der Dar- aod MolltoDart abgeleitet werden, ohne eine uoregelni&ssige 
Accordenfolge dadarcb barbei sa fäbren. Dm Zeidhen ^ deutet dort an , , dasa von dem 
Gmndaccorde, über^ welcbem «in soläbes Zeicben «teht, der Quartaextenaocord aof der 
ftAcbst höbern Linie abgeleitet worden ist Deswegen wird man aach leicht errathen, was mit 
den Zahlen y welche unter die Bassnoten gesetzt sind j gemeint ist. Der Sclialer musa sich nur 
daher erianern, dass die reine Quarte» wenn sie Torbereftet ist, «ine Stufe abwftrts schreitet 
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Die beigwetzteo Bucbstaben w der folgenden Darstellnng deateo mit die «Bgegebenen 
eiozefaieB F&lle bin., ran welchen Qaartsexteoaccerde abgeleitet werden klonen. Man wird 
aadi hier bem^i^ken^ dass die Quarten- und Qaintensprange im Basse die gewöhnlicbste 
Veranlassung zur Ableitung der Quartsextenaccorde geben. 



i I 



m^ 



i=z 3=H7tf=g 



3^5 



2g~~<g~ 



<9 ^ 



I i 



-P— AL 



A 



i 



i 



B 



a ^^ iFT E 



G. k. 



^ 



.^ (g - 



f9 «- 












::& 



M 



I .2 J 



F=F=JF 



I i S i 



^^ 



ai;;zö: 



i 



3z: 



f^ 



i 



^^ 



^=^=£=1^^ 



3=|i 



TW 



lo A noll. 




fS 



tTS 






r^ 



i i 



m ^rrm r W^ ^^ 



i 1 f 8 



t rp w 



T^i iM % 



^ m^^n^ 



-JtzJtztzzt: 



M a 



i M 



S 



i i 



a 4 6 



6 



ä 



i i 



m 



itZJt 



3; 



^ 



^ 



i 



a 4 s 

6 6 € 



±ti-^ r r fi 



g 



-* — 



^ 



::*: 



Sl 



Auf Tab. XXXn Nro. 47 «iod dem SNshalcr die QniDdacowd» za solchen Uebungen 
angegeben« 

Daas es ausser diesen angefinhrten Beispielen zur Ableitang der Qoartsextebaocorde 
noch andere F&Ue giebt, wie soltbe Accorde eintreten können, beweiset Folgendes : 

Man indet nftadick fetnreüea, dass der Qoartsextenaecord, wie bn J, gd^aebt wird» 
wenn der fiäss einen stnfenm&ssigen Gang in der diatonischen Tooleiter ansfahrt. Man 
aoss diesem Verfahren beipflichten, jemehr man die Qnartsextenacoorde bei J fllr darch» 
gehende Acöorde ansieht, wie es bei K dargestellt ist, zamal wenn solches nicht mit 
langsamer Bewegung gea<$bieht. 
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f 139. 



£fi wird Dou auf dieselbe Art udd W^e di^ r^;eloi&ssige Yerftiideraog 4issMirender 
Gmndaccorde Torgenommeo, deren Dissooauzen frei eiotreteu köniKo, ohne dass dadvtb 
die yerftoderte Harniepieafolge eine Uoricfatigkeit erleidet. 

Ableitung der dissoBirend^i Sexten- und Qnartsextea- 

Accorde. 
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Ableitung der Quintsexten-, Terzqoarten- und Secnnden- 

Aecorde. 
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Anf Tab. XXXIII Nro. 48 findet der Schaler nodi eine besondere Aufgabe. 



Gapitel XIV. 
Ton den Reg^eln dem dreistlmmliren (iaizeSi 



f- 140. 

Soll ein Satz gebildet werdeH, der weniger als 4 Stimmen enth&It^ wobei die fehlende 
Stimme. in Verbindang mit der angegebenen Melodie nach einer bezifferten BMSStimme 
eingerichtet werden 6oU^ ao ninra ein solcher minderstimmiger Satz ans der 4stimmigeD 
Accordenfolge gezogen oder gebildet werden, welches dem Schaler in diesem Capitel 
zur Bildung einer Sstimmigen Accordenfolge gezeigt ist. 



t6t, 



|. 141. 



E$t ist zwar. oben bei der Accordenlehre auf die Dreistimmigkeit i der yerscbiedeoeo 
Aocorde dorch die Dan^elloos eiozeloer Accorde bingedeotet^ allein bei einer Sstimmigen 
Accordenfolge ist noch Manches zu wissen nnd za beobachten nöthig,^ am einen regel* 
massigen Sstimmigen Satz aosfohren zn können. Wer beim 4stimm]gen Satze die an- 
gegebenen Regeln nicht richtig aofgefiisst und anwenden gelernt hat, wird sie noch weniger 
in der Sstimmigen Accordenfolge anwenden können , wo die Fehler yiel bemerkbarer her- 
Tortreteoi als beim 4stimm]gen Satze ; and doch ist die richtige Anwendung des Sstimmigen 
Satzes für einen Organisten so nölbig^, der ein triomftssiges Vorspiel oder ein Choral- 
Vorspiel aof der Orgel ausfahren will , welches gewöhnlich auf 2 yerschieden regisrirtea 
Manualen geschieht Bei der Accordenfolge von. mehren Drakl&ngen ist man oft genöthiget 
die Quinte w.egzalassen und dafür die Octaye des Grundtones zu yerdoppeln. Die Ver- 
anlassung hierza giebt nicht allein der Leitton auf der 7. Stufe der Tonleiter , sondern 
auch die Fortschreitung der beidon angegebenen Stimmen selbst. In den Beispielen bei A 
wird man solche Falle finden. 
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DaaZeidken f in fdgenden Bdi^ieleD deotet di* Stelle Aber die im Texte gemachten 
.ApgabM der SatiiMugen Aecorde «■. 



18t 

Aach ist man, um Fehler za Termeidait, zsweilen ^enöthiget^ die Ten zu verdoppela 
and deshalb die Qaiate wegzalasseo» nvie bei B and C; oder es niass wegen des leitet* 
^genen Lehtones die Terz and Qaiote wegbl6itien und blos die Octave genommen werden^ 
Ntrie hei D. Die fehlende Qainte bu B and C kann antli als harmonisdie Nebennoie eitt«> 
gesetzt werden, wie bei E tmd F. 




i. 14«. 

Der Sextenaccord kann gewöhnlich im Sstimmigen Satze Tollständig genommen werden ; 
jedoch sieht man sich zaweilen genöthiget, der fliessenden Stimmenfabrang wejgen die 
Terz wegzulassen und statt derselben den Grundton zu Terdoppeln^ wie bei A B and 
C F. Einer nöthigen Yorber^itoBg wegen ainss auch die Terz weggelassen werde«, wie 
bei D and E. Auch mass zuweilen bei weggelassener Terz dia Sexte verdoppelt werden^ 
wie bei 6. Bei H findet man die zweimal genouimene Sexte im Einklänge. 

Beim ^stimmigen Satze bleibt im Qoartsextenaeoorde kein Interrall weg» 
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S. 148. 

Dar Septkneoaiceord lad «nne Unk^vwigmr, in» «Mb 4er Neuen-» ier >UiMle«inea- 
aod der Terzdeeuneoaccord enihaltön (»ekaoiitiich mebr >als 9 Terwiluiiiui lotMvaH». Um. 



10t 

äkik ml^A» Aeeofilft «ntfi loi SsÜnnige» SatM anwrad« zu Uönm&a, ist m mtlMg^ * dass 
Md die IflierNille iaitter im GedAcbüiisM habe, welcbe zum tetinnigai Btts^ akr wesaü^ 
fibb« Istonraüe a betmelitaii uinA. Eb witd zwtr, wem an St^tknamccMd Sfitkiimig 
werden soll, gewöhDlicli die Quinte weggelassen, wie bei A. Doch mass aoch die Terz 
ZQweilen wegbleiben, zamal wenn die Quinte in der Bfelodie liegt, wie bei%. Bei C 
undD sf^beiat die klein« Septivie aafwArts zn «ebreiten, j^lleia weil dort Mos eingesdialtete 
hannonische Nebenaotea die ümaobe siiid, was als eine Zetgliedennig des Aceordes an- 
geseben werden mnss, so bat dieses^ auf die riebtige Anflösang der Septime keinen Ein-» 
fläs», wenn sie sieb gleicb darauf in den Ton aufifist, in den sie sich auflösen muss* 
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f. 144. 

Beim Sstimmigen Satze bleibt bekanntliek im Qaintsextenaccorde bd A die. Terz und 
im Teizquartenaccorde bei B die Sexte weg« Wttrde man im Qinot s e xt en ac c ord e die Sexte 
weglassen ubd die Terz binzn nehmen, so entstünde ein Dr^Iang, der nicht mehr mW f 
beziffert werden kann. Wflrde ma« im Terzquartenaecorde die Quarte w^lassen und die 
Sexte binzmiAmen^ so entstände ein Sexteaa^eord^ der folglich auch nicht mit | bezüM 
3vecdea konnte. 



Im SeMmdeiiMcorde bleibt estwedw die Sexte bei<G oder die Qiiarte Mreg» bei'D* 
Die aosgelaswaeD lotervälle im QnintsexteiH- und Teraqnarieuaeoorde kJOrnee ebenlaiie 
diirob barmoimebe Nebeonoten ergiozt werden i wie es Je folfendeo Beispielen gmig^ iA. 
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Wenn der Nonenaccord detimmig gemacbt wird, bleibt gewObnlich die Qaiote und 
Septime weg, wie bei E. Doch ist man genOtbiget, 9^q weilen die Terz nnd Qainte weg^ 
zulassen, wie bei F. Macht man den Cndecimenaccord'Sstimmigy so bleibt gewöhnlich 
4ie Septime and Noae weg, wie bei 6. Doch bleibt zuweilen aach die Qainte and Nene 
weg, wie bei H. Im Terzdecimenaccorde bleibt im Sstimmigen Satze die Nene ond 
Undecime weg, bei X 
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§. 146. 

um 20 irgend eiaem Torgelegtea Chorale sogleich ein passendes ChoralTorspiel machen 
ZQ können, wird fQr den Schiller als angehenden Organisten ein wesentlicher Yortheil 
dadurch entspringen > wenn er sich darinnen fleissig übt, nach der richtigen Grandlage 
eines 4stimmigen Chorals einen Sstimmigen, wenngleich nar einfach (wie der Choral ge- 
wöhnlich gespielt wird,) z>a setzen. Dieses Ziel Wird der talentvolle Schäler, bei gehöriger 
Eindbnug der weiter anten Torkommeuden Verzierung der Accorde, sicher erreichen« Durch 
die schon Torgeschriebene Melodie des Chorals, welche nicht geändert werden darf und 
dessen vorliegende harmonische Grundlage meistens beibehalten wird^ ist man oft ge- 
nöthiget^ Folgendes zu beracksichtigen : 

1) Steht im Qnintsextenaccorde die Terz und im Terzquartenaccorde die Sexte ia 
der Melodie, so können beidö Accorde zu Secundenaccorden gemacht werden und das 
ist um so leichter, wenn ihre Dissonanzen ohne Vorbereitung angeschlagen werden können^ 
wie bei A und B. Will man dieses nicht, oder wird man aus einem andern Grande davon 
abgehalten, dann kann man auch, (wenn die erw&hnten Intervalle in der Melodie stehen) 
im Quintsextenaccorde entweder die Quinte oder die Sexte, und im Terzquartenaccorde 
entweder die Terz oder Quart)» als harmonische .Nebennoten einsetzen ^ wie bei C; nur 
muss sich die Fortschreitang nach der Quinte iiti. Quintsextenaccorde^ und nach der Terz 
im Terzquartenaccorde richten. Fälle bei welchen auf solche Weise harmonische Neben«^ 
noten nicht angewendet werden , können , finden Statt, wenn sich im Quintsextenaccorde 
die verminderte Quinte und grosse Sexte, und im Terzquartenaccorde die kleipe Terz and 
dberm&ssige Quarte befindet. Dann kann man far den in diesem f beabsichtigten Zweck 
beide Accorde zu Sextenaccorden machen. 

2) ist es oft nothwendig, harmonische Nebennoten auch deswegen einzusetzen, am solche 
Dissonanzen, welche nicht unvorbereitet angesehlagen werden können, gehörig vorzubereiten. 

3) müss oft aus einem Dreiklange ein Sextenaccord, aus einem Sextenaccorde ein 
Dreiklang, und aus einem Quartsextenaccorde ein Sextenaccord gemacht werden. Das 
Uebrige wird folgende Darstellung deutlich machen. 
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Jetzt ist der Zeitpunkt eingetreten, wo derSchflIer die oben f. 74 bis 77 angegebenen 
kurzen Modulationen, welche zu Zwiscbeospielen benutzt werden kOnnea, zu dieser Ab- 
siebt Sstimmig einrichten kann. Man muss nur darauf bedacht sein^ auch VerAnderungen 
durch die Umkehrung dabei anzuwenden, wie es oben im Torhergehedden Capitel gezeigt 
worden ist, und auch zuweilen harmonische Nebennoten, Vorbalte und einzelne regel- 
mftssige oder unreg^Imftssige Durchgangsnoten dabei benutzen. Mau sehe deshalb nach- 
stehende Beispiele. 
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Capitel XV. 
Reg^ltt für den aEwelütlmiiilseii HMm. 

5. 147, 

Dass ein Sstimmiger Satz ebenso wie der Sätioimige mit beibehaltener Melodie aus 
dem 4stimmigen Satze gezogen oder gebildet werden kann, unterliegt keinem ZweifeL 
Wenn schon bieiffl Sstinättigen Satase «aoche Accorde unfoIlstAudig genommen werden 
mflssen, so ist das beim Sstimmigea mck mehr der Fall. Htog^gen ist fflr die ApwendQog 
der harmonischen Nebennoten dabei desto mehr Spielraamv als im. Sstimoiigen Satze. Wie 
yerscbieden ein.Accord im Sstimmigen Satze auftreten kann^ Iftsst sich eigentlich am 
ktirzesteii nar durch eioselne flbereinander gestellte Sstiminige Noten angeben. ImSstimmigen 
Satze tritt der Dreiklang mit Orundton and Terz ^ mit Tem und Qainte, und sogar, wenn 
der leitereigene Leitton es noth wendig macht, mit der Octare und Binklang auf, bei A. 
Die Sdxtenaccorde werden Sstminig, mit Grundton and Sexte, mit Gcwdton und Terz> 
und mit doppeker Sexte, weicbes auch im Einklänge oft gescbiehtf wie bei B, Quart- 
sextenaccorde werden Sstimmig mit Grundton und Sexte und mit Quarte und Sexte, beiC. 
Die Quarte moss jedoch yorber^tet sein, auf gutem Takttfaeile stehen und eine Stufe ab- 
wärts schreiten, wenn sie mit dem Grundtone Sstimmig einen Qnartsextenaccord vertreten 
soll, wie bei D. Da durch die Umkehrung aus der reinen Quarte die reine Quinte ent- 
steht, so mus8 die reine Quinte, wenn sie im guten Täkttfaeile stehen soll, ebenfalls tor- 
bereitet sein und eine Stpfe abw&rts schreiteu. Ausserdem kann auf dem schlimmen 
Takttbeile die reine Quarte und reine Quinte im Durchgange Yorkommen. Der Septimen- 
accord tritt am hftufigstefh auf mit Terz und Septime, nicht so häufig mit Quinte und 
Septime oder mit Grundton und Septime, bei E. Wie Quiptsexten-, Terzquarten-, Secunden-i 
und Noneuaccorde Sstimmig auftreten, sehe man bei F, G, H, J. 
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Alles was oben Capitel V aber Fortschreitasg d«r KoDsonäoEen gesagt ist, hat der 
Schfller beim Ssümmigen Satze besonders sui beradtsichtigen, weil da die Fehler am 
deatlichsten hervortreten. 

Ein Sstimmiger Satz, der in gerader Bewegung sich beständig in Terzen und Sexten 
fortbewegte, wflrde sehr juafornig ond trivial klingen. Didier sadie man ero viel wie 
möglich die Seiten- ond Gegeabewegang anzuwenden und lasse wenig Terzen oder Sexten 
In. gerader Bewegung anmittelbar aofeinMider folgen- Doch ist das dem Schaler nur dann 
möglich, wenn er erst die Kenntniss besitzt, sich die harmonische Grundlage fOr den %• 
oder mehrstimmigen Satz selbst w&hlen za können. Gut ist es aber dennodi, wenn der 
Schaler erst ans einer harmonisdien Grundlage die Zwei- und Drustimmigkeit ge- 
bildet hat. 



«stimmig. 



Choral: Wenn wir In höchsten Ndtben sein etc. 



Grundlaye. I I 






87 7 



ä 



L. 



m 



± 



^ 






jßOX. 



fE 



* 



^^ 



1^- 



i 



6 



191 









^1 



m=N i=i 






±± 



±± 



Obgleich die Sstiinmi^en Zwidcbeospiele zu dflDu ond leer kliogen, so niOge der Schüler 
deonoch aus den kurzen Modulationen von §. 74 bis 77 Sstimmige Ausweichungen bilden. 
Der Sstioimige Satz tritt erst bei der Figuration in seinem vollen Glänze hervor. 



Gapitel XVI. 
Die modalallon im weitem Umfani^e« 

Oben Capitel V wurde die Ausweichung in die nahen Verwandschafis-Grade^ welche 
am häufigsten vorkommen, besonders hervorgehoben, weil diese für den Anf&ng^r in der 
Modulation die zweckdienlichsteh Mittel sind, solche zu seinem Vortheil anwenden zu kOnnen. 

Durch die aufgefundenen Mittel, auch auf eine vielfache Weise in die entferntern 
Tonarten ausweichen zu können, hat man in der neuern Zeit die Verwandtschaftsgrade 
der Tonarten im weitern ausgedel\ntern Kreise näher znsamäiengestellt^ obschon die Ton- 
lehrer Aber die Verwandtschafts-Grade der Tonarten noch verschiedener Meinung sind, 
wie oben sehen erwähnt worden. Dass aber der Grund der Tonarten- Verwandtschaft in 
der mehr oder weniger gleichen Benennung der Töne, die 8 Tonleiter mit einander gemein 
haben, liege, darOber scheinen die Tonlehrer sämmtlich einverstanden zu sein. Man be- 
trachtet aber demohngeachtet bei den Verwandtschafts-Graden der Tonarten im weitem 
Kreise die Tonart Cmoll als eine mit Cdnr im 1* Grade stehende Tonart, ob sie gleich 
drei b zur Vorzeichnung hat, während die Tonart DmoU mit Einer b Vorzeichnung im 
8* Grade mit Cdnr verwandt ist. Greht man aber von dem Gesichtspunkte aus, dass 
Cmoll ein sehr dienliches Mittel ist, von Cdur schnell in andere Tonarten ausweichen 
zu können^ so ist aus diesem Grunde hier eine Ausnahme von der Regel anzunehmen. 
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Mit der Cdar-Tosart z. B. sind im weiter aasgedefantern Kreise der Tooarten Ter« 
\?andt: 1) die DurtooArten der obern und oDtem QoiDte; 2) die Molltonart der Unterterz 
(amoll); and 3) die Molltonart auf derselben Stufe der Haapttonart (cinoH). 

Die bekannte Figur daßlr ist: 

G 

I . 
c -^ C — a 

1 
F 

Anmerkung* Die Haupttonart steht be[ solchen Figuren inmer in der Mitte. — Dass die grossen Buchstaben die 
Bortonarten und die kleinen Buchstaben die Molltonarten andeuten , ist dem Schüler oben schon bekannt gemacht 
worden. Auch ist demselben schon oben angedentet , dass ein festgesetstes Tonverwandtscha,fts-yerh&Itnls8 sich 
gleich bleibt, man mag eine Tonart isiir Haopttonart machen, welche man will« 

Will man nun die Tonarten des 9. Grades von der Tonart C dar ermitteln , so sucfat 

man von je(}er Tonart^ die im 1. Grade mit Cdor verwandt ist^ ebenfalls die Tonarten 

im 1. Grade auf; z. B. : 

D C g e 

I II i 

g_G — e. f— F — d. C — e — Es. A — a — C* 

I I ■ I I 

C B f d 

Dadarch erhält man folgende Tonarten : gDefBdgfEsAde. Wir finden 
unter diesen Tonarten e-, f-» d- and gmoll doppelt, was also gleichsam als ein Finger- 
zeig anzasehen ist, weil eben diese doppelt vorkommenden Molltonarten im 8. Grade 
ebenfalls sehr geeignet sind, von Cdar aas schnell in andere Tonarten abergehen za kOnnen. 

Die Tonarten 9 welche im S. Grade mit Cdar verwandt sind, sind daher e, f, d, g, 
J), Bf Es, A. Die 1. and 2. Verwandtschafts-Grade mit Cdar findet mau in folgender 
Figar vereiniget: 

g-G-e 

Es — c — C — a — A 

f _ F — d 

I 
B 

$• 150. 

Mit A moH sind im weitern aasgedefantern Kreise der Tonarten verwandt : 1) die 
Molltonarten der obern and antero Qaiote; S) die DortoDart aaf derselbea Stufe der 
Haapttonart (Adar) and die Dartonart der obern Terz (Cdar). 

Die Figar ist daher: 
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WeDn man auch hier die doppdt irorfcoameDdeo- TanartM als 'eiilkcli hetvschtet, so 
ers«heint die ZasaaHneBsteUaog"Wfe Sa «acShsMrfieiidev Ilgiir. - ' ' : 
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Man sehe auch die Figaren Nr^. 49 and $0 auf Tab. ^jLSXIIL 

i. l&i; 

£s wäre dem Schflier hier freilich nicht zu verdenken^ wenn er glaoibi^ dasa die 
Aasweichnng in entferntere Tonarten auch mit dem Haaptseptimeoaccorde oder mit* seinea 
Urokebrungen geschehen müsse oder könne. Derselbe wird sich vielleicht auch selbst 
flberzeogea. dass es wirklich sehr leicht auf die Art auszuführen ii^t, wenn man z. B. 
Ton Cdur nach Gdpr^ vpa Gdur nach Ddur, too Ddur nach Adur etc. blos mit dem 
Hauptseptimenaccorde modulirt. Oder wenn man so von Cdur nach Fdur^ TonFdur nach 
Bdur, TonBdur nachEsdor etc. gehen woltte. Aber wohlmeinende und erfalirene Musiker 
werden diesem Schäfer den Rath gßbeui die Modulation in entferntere Tonarten nicht auf 
diese Weise auszuführen, welches\man nur 1>ei nahen verwandten Tonarten im 1. und 9. 
Grade anzuwenden pflegt Diese Quinten- und QuartenzirkeT-Modutationen in entfernte 
Tonarten erregen nAmlidi bei dem jetzigen gebildeten musikalischen Publikum, das die 
grossen Fortsehritte, die die Musik in der Modulation gemacht hat, kennt und empfunden 
hat, Langeweile. Ueberhaupt können alle die rerschiedenen aufgefundenen Modnlations- 
w^ege nur dann einen wohlthuenden Einfluss auf das Geftlhl und GemOth ausüben, wenn 
sie nicht auf diesem; o^er jenem Wege zu oft ausgeführt, sondern abwechselnd benutzt 
werden. Daher ist eben die Geschicklichkeit, die Modulation in der Musik gehörig 

«5 



anwenden zn können; von sehr grosser Wichtigkeit. Selbst in den im strengen Satze 
Gomponirten kirchlichen Gesftngen, wo sich die Modulation mehr in den nahe yerwandten 
Tonarten bewegt, mnsä eine solche erwähnte Abwechselung bei den Modalations wegen 
berflcksichtiget werden. 

I- IM- 

Zu den Mitteln, um auf eine mannigfaltige Art gut modoliren zu können, rechnet man 
folgende: 

1) durch Anwendung des Hanptsepiimenaccords auf der 6. Stufe deijenigen Tonart^ 
wohin . man ausweichen will und seiner Umkishrangen ; 

2) durch Anwendung des Duir-Dreiklangs auf der 5. Stufe der Tonart, wohin man 
ausweichen will und desaen 1. Varw^hseliiBg ; 

3) durch Anwendung des yermindertea Septisienaocords uiid JSQiaer Umkebirungen» 
und durch Anwendung des yerminderten Dreiklangs und dessen 1. Verwechselung. 

Von diesen Modulations-Mitteln ist oben bei der Tonarten- Verwandtschaft im engern 
Kreise von %. 66 bis 77 schon einiger Gebtrauch g^acht worden. 
Hierzu kommt nun noch: 

4) durch Anwendung enharmonisGÄier Verwcrcbsehingen der Interyalle im verminderten 
Septimenaccorde und in seinen Umkehrungen; 

5) durch Anwendung enharmonischer Verwecbselnngen im Hauptseptimenaccorde, in 
seinen Umkehrungen und in andern Accorden; 

6) durch den unmittelbaren Eintritt der Parallelionart, oder der Dur- und Molltonart 
gleichen Namens, nach grössern oder kleinern Sfttzeo« 

J 153. 

Das Wort „enharmouisch^' stammt aus den Zeiten der alten Griechen. Diese nannten 
nämlich die Stufenfolge von Tönen in dem Umfapge einer Quarte so, worinnen 2 Viertels- 
töne enthalten waren. In unserm Tonsysteme befinden sich diese Viertelstöne nicht, ob 
wir uns gleich denken können , dass z. B. zwischen gis und as ein kleiner' Unterschied 
sein müssta Allein unsere gleichschwebende Temperatur I&sst das in der Wirklichkeit 
nicht zu. Wir verstehen blos unter dem Worte „enbarmonisch^^ die Verwechselang eines 
auf derselben Stufe liegenden und nur . durch ein Kreuz (||) oder b verschieden be- 
zeichneten Tones. 

. Unsere enfaarmonische Tonleiter, von der oben % 9 Erwähnung geschah ^ wird auf 
folgende Weise dargestellt 
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Toikker Iftsst akb im 9ww md m.d^r; pbeiciiSkim^e^jWifwikte Ii4r«i6ii^if«% 
i¥ie 68 bei A und B gezeigt ist. . . 
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Bie durch enhannoiüsche VervT echselmigen dargestellten 

yerminderten Septimenaccorde. 
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Bei B ist der Grundton enharniODisch verftodett^ b«i C der GraodtOD und die Terz^ 
bei D die Septime und bei E die Septime und Quinte« 
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MrsteUung der aus diesen Zasammeiikläiigeii h^r^or- 
gehendeii Aoflösuiigeii und Uebergangen^ 

Anmerkang. Die renehkdeMD Lagen über den GriindtAnen mag eicb der Schüler selbst bilden. 



Zu A. 




j^j. 



T r ff I i ' I ' "^ 



^ 



— H 



# ß' 



^—^ 




k-. 



-ö- 



^ 



^-WT-fPi 



^^^^^^^J^ 



t 



^ 



Jö 



FCT 



^i£f^=j^^^^i^^|^^i^;^ 



Za B. 




S^l^S^^i^^ 



n 






'ii£fe 



t=p: 



^ 



:1m: 



^ 



Zp-: l li. 



Oder 



E 3Lit^ ^t^^#^^i*s|^g^ii^Ji | :i:iyj| zi i 




Za C. 



'»^ H^bJj -TJi^r'Ml^-nh^ 



t97 




^ 



ß=W^ 




^ 



I 



V o 



ß — P- 



iab:^ 



■# — # 



S 



:«^ 



Zu a 




^ 



jHHp^ 



^a 



s 



# — # 



■# — # 



# — # 



Za E. 






^T'j 11^.1^.11 ^ 



^T yip^^ 



1^ 




^ r- 'r iij ijj. I I 11 ^ it-r | | '^- % ir^^ii]^j |^a 



G\lr den SchOJer ist hier die Bemerkang nötfaig, dass zuweilen bei den eoharmoDisch 
ver&oderten Aocordeo ein solcher Zadammenklang entsteht^ der bei der Accordenfolge 
mit seiner liegenbleibenden Dissonanz in die Klasse der darchgehenden Accorde gestellt 
werden moss. 
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Der durch enharmonischen Tonwechsel verschieden dar- 
gestellte Hauptseptimenaccord. 
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Die (tberrascbendsteo and ergreifeüdsten Modolatianen ia eotferote Tonarten geschebeD 

zwar darcb enharttiODiscbe Verweöhseloogen ; aber es mass aaf eine Art and Weise gescbehen, 

damit das masikalische GebOr and GefabI nicbt dadarcb beleidiget and verletzt wird. Die 

Tonart^ wohin man aas weicben will, darf also nicbt >uf eine jgewalfeäame Weise einge- 

fabrt werden; sondern die Accorde, welcbe aaf den enbarmoniscben Tonwecbsel, and aaf 

die neae Tonart yorbereiten sollen , mflssen mit grosser Sorgfalt and Vorsiebt gew&blt sein. 

Das Gegentbeil davon findet man aber bie and da. Gate Modalationen der Art kann nar Der* 

jenige selbst erfinden , der aaf den Modalations wegen binreicbend erfahren ist and Ober- 

baapt ein schon gat aasgebildetes masikaliscbes Gefabl besitzt. Der AnfAager greife in 

dieser Hinsiebt za gaten Mostem , ehe er selbst solche Modalationen za entwerfen ge-^ 

sonnen ist. 
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Modulationen von Gdur in alle Dartonwrten. 
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Von Cdur nach Edur. 
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Von Cdar nadi Hdur. 
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VoD Cdar uach Fdar. 
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Modulationen von €diir in alle Molltonarten. 

Von Cdar nach (ymoll. 
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Modidationen von Cmoll m alle Molltonarten. 

Von Cmoll nach Gmoll. Von Cmoll nach Dmoil. 



E 






w 



-ttr\ 



¥ 



1 

TP 



fa 



a:^ 



^ 



II ,''!' ."^^ i'^ Hl 



Von Cmoll nadi AmoH, 



Von CmoII nach Emoll. 



r 



^?^ =^ Ff 



I J3^ I II 'JT^H | j'ip=^ 



Von Cmoll nach Hnioll. 






-S^ 



Von Cmoll nach FismoU. 



Von Cmoll nach FmoIL 



teMAfcP^ 






g 



s 



w^ i^h rm 



^g 



>L | MI ;^rri^F^ 



Y 



s 



?#- 



:W=3t: 



5 



30 



-r 



Von Cmoll nach BmolK 




Von Cmoll nach Esmoll. 






Von Cmoll nach Asmoll 



Von Cmoll nach DesmoII. 



^ri,i^ ^' ju t'i^^-M^^ 



^^ 



ty W 



^ 



dusai 



1 






f^HI 



«6* 



"104 



1 



|. 169. 

Modulationen von Cmoll in alle Dartonarten» 

Von Cmoll nach Gdar. -oder 
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Diese Modalationeo massen sftmindich nach dem langsamsten Tempo gespielt werden. 

Auf Tab. XXXIV Nro. 51 wird man noch Modalalionen finden^ welche in die Tonart^ 
Ton der ausgewichen worden ist^ zurOck fahren. 

% i«o 

Wenn aber non die Aasweichang in eioe Tonart nicht vortrbergehend sein soll, 
so dass man sich sehr lange in derselben verweilen kann, nm dabei aach ihre rerwandten 
Tonarten hören za lassen, dann ist es z. B. nicht hinreichend^ bei dem Uebergange von 
Cdor nach Gdur blos den Leitaccord nach Gdur zu gebrauchen, sondern man muss, 
wenn dieses geschehen ist, alsdann aach von Gdur erst durch den gehörigen Leitaccord 
Torabergehend nach Ddor gehen, ehe man die Tonart Gdur wechselsweise mit ihren ver- 
wandten Tonarten dem Ohre vorfilhren kann. Oder mit andern Worten; die Tonart, 
wohin man ausweichen will, rauss in solchen Fftllen durch die Tonart auf ihrer Dominante 
vorbereitet sein* Dieses beobachtet z. B. jeder Organist, wenn er nach dem Anfangsliede 
beim Gottesdienste unmittelbar in das Hauptlied durch ein Vorspiel einzuleiten hat. Durch 
die nachstehenden kurzen Beispiele bei A und B wird dieses deutlich werden. 
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CapitelXm 
lieber rhytlmitocheii Perlodenliau und Ctonr« 

$. 161. 

Wenu bei dar Zasammeosetsuing oder Ye^bindiing kleinerer Sfttze in der Coniposition 
jedesmal, eine Gleichheit in einer bestimmten Anzahl von Takten bis zu einer Cadenz 
beobachtet wird^ so entsteht eine rhythmische Takt-Abmessung oder Takt-Gleichstelluog 
(Symmetrie), welche ein leichteres Auffassen der musikalischen Sfttze bewirkt. Wird 
nun dieses bis zu einem ToUkommenen Schlüsse so lange fortgesetzt, dass sich dadurch 
ein ToUkommener Sinn und bedeutungsvoller Ausdruck, tlber das Ganze verbreitet, so ent- 
steht der rhythmische Periodehbau. Die einzelneu Theile eines solchen Periodenbaues 
heissen: Einschnitt, Absatz, Zwischensatz und NebenBatz. I>och ist nicht erforderlich, 
dass dabei immer eiii Zwischensatz vorbanden sein masse*^ In einer erweiterten Pecjode 
befinden sich jedoch auch zusammengeschobene Einschnitte und AbsAtze. Der Einschnitt 
ist der kleinste Theil von dieser Satzlehre. Er bezeichnet wohl einen einzelnen kurzen 
Gedanken in einem Absätze qnd in unserm Gefahie einen kleinen, rhythmischen Ruhepunkt, 
ist aber von der Art, dennoch keine vollkommene Befriedigung geben zu können, weil 
darauf immer noch Etwas erwartet wird, welches den Absatz bildet. Den Absatz theilt 
man ein: 1) in den Grundabsatz ^ und S) in den Quintabsatz. Der Absatz drückt zwar 
einen Hauptgedanken aus, womit aber der Sinn des Ganzen doch noch nicht erfolgt ist, 
welches erst mit der Eudigung der Periode durch den volikommeneo Schluss geschieht. 
Der Grundabsatz schliesst auf der Grandlage des tonischen Dreisklangs, der Qaintabsatz 
hingegen schliesst auf der Grundlage des Dominanten-Dreiklaags. Schliesst ein Satz mit 
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dün- Dreiklmge auf der Tonk» 0d«r ait dem Dreikktiige aof der Domitaante» der zwa» 
ieiaen TOlIsttadigen Gedanken aasdrackt, wobd aber das Gefl|M Doch Eswas erwartet 
und wobei die Ters oder die QaiBte in der obem Stimme liegt, so ist es ein Absatz zd 
venoeo. Zwei Absätze voo gleicher Art (zwei Grand« ^der zwei QniatabsAtze) darfen 
nicht nnmittelbar aafeinander folgen. 

i. 16«. 

Bs kann die Anzahl der Takte bis zar Cadenz gerade und tingerade sein. Doch 
wird eine gerade Anzahl der Takte der ungeraden Torgezogen. Da aber die Rhythmen 
einander nicht immer gleich sein können, woran entweder der Text oder die Ideen eines 
Componisten, bei Verfertigung eines Tonstflckes ohne Text, Ursache sein können-, so 
werden auch kürzere Rhythmen zusammengesetzt und dadurch den langem gleich gemacht 
Hat man z. B. einen rhythmischen Satz yon 8 Takten, so k^nn er entweder durch 
9 Vierer, oder durch 4 Zweier, oder durch S Zweier und 1 Vierer dem Rhythmus von 
8 Takten gleich gemacht werden, sowie ein rhythmischer Satz Ton 6 Takten durch 8 Dreier 
ahnlich gemacht werden kann. Es wOrde Oberhaupt, besonders in langern Tonstflcken, 
eine grosse Einförmigkeit und Elinseitigkeit entstehen, wenn man lauter gerade oder lauter 
ungerade rhythmische Satze von einerlei Lange anbringen wollte. Dieses kommt vielmehr 
allen possirlichen und tändelnden Tonstflcken zu. , 

' Die langern Rhythmen gebraucht man mehr zu ernsthaften, die kflrzeru Rythmen hin- 
gegen zu fröhlichen, lustigen Stflcken. Bei Compositionea fflr Gesang bestimmt der Text, 
ob längere oder kflrzere Rhythmen angewendet werden köntnen. Bei längeren, besonders 
aber bei kirchlichen Tonstflcken, wechseln auch zuweilen nicht allein die langern und 
ktlrzern, sondern auch die geraden und ungeraden rhythmischen Sätze ab, so dass z. B. 
ungerade Rhythmen durch gleich darauf folgende gerade ausgeglichen werden^ w^lcfies 
jedoch nicht ohne besondere Grflnde geschehen darf. Zuweilen fängt auch mit dem 
Schlüsse eines rhythmischen Satzes ein neuer rhythmischer Satz an. Bei den zwei letztern 
F&llea kann es ebenfalls der Text mit sich bringen. Der Rhythoms kadn auch jferner 
unterbrochen werdea, z. B* durch eine Fermate (oder Halt), oder durch schnellere oder 
langsamere Bewegung. Der Anfang eines rbythnusehen Satzes ist flbrigens an kmen 
bestinimten Takttheil gebunden. 

$. 164. 

Die Cäsur entsteht zu Ende eines jeden rhythmischen Satzes, welche entweder 
männlich oder weiblich ist Man sorgt auch däfflr, dass nicht zwei Cäsuren von gleicher 
Art unmittelbar aufeinander folgen. Bei der männlichen Cäsur endigt sich der rhyth- 
mische Satz mit einem guten, oder schweren, hm der weiblichen Cäsur hing^en mit 
einem seUimmen oder leichten Takttheile. Da dieses eine Afihnlichkeit mit der Endi- 
gung der Verse bat^ weil dort ebenfalls die langen oder sehweren Sylben männlich 
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iwd die kmrzeii oder leiehtOD Sylhee wdblieh sind, m miws daher der guie Takttiieil aitf 
die sebwereV and der scbleohte Takttheil aof die leiohte^ Sjibe kommen. . Die Endignng 
der*WOrler: Bösewicht, JBigennotz, sind roAnnlich, die Wörter hingegen: seelig, Trea^ 
Tersöfanlicb, sind weiblich. Die 1. Strephe in der Cboralmelodie : Wer pur den lieben 
Gott Iftsst walten etc* ist weibliche, die 8. hingegen ist mAanlitibe Cisor. 

Gewöhnlich wird die mAnnliche Cftsur bei einem Hauptabschnitte oder za fi2nde' eines 
Tonstflckes gebraucht, selbst dann, wenn der Text mit der weiblichen Cäsar endiget 
Wer Corapositionen zam Singen, yerfertigen will, mass sich in dieser Hinsicht die Kennt- 
niss über die Bebandlang der ejnsylbigen and mehrsylbigen Wörter, sie mögen noo in 
Prosa oder Versen Torkommen, za yerschaffen suchen. 

Anmerkang. Der Verflasser hätte dieses CapUel gcro noch aasführlicber mit praktischen Beispielen erlftatert, alleiu 
der weidge Baum, * der für diese ohnehin sehr erweiterte und yerbesserte neue Aasgabe noch dbrig geblieben ist> 
lAsst es nicht zu* Bei dem anfoierksainen Stadium guter Compositionen wird jedoch der Schaler diese Andeatangen 
zu seinem Nutzen gebrauchen können. 



Capitel XYin. 

Ton 
der Melodie und den melodischen UebunsBu« 

8.166, 

Unter dem Worte Melodie versteht man eine wohlgeordnete^ dem Gehöre nicht wider-» 
strebende EV)Ige der Töne hinter einander oder nach einander. Eine Melodie kann 
1) einfach und S) verziert sein. Einfach ist sie, wenn zu jedem Accorde in der Stimme, 
welche die Melodie vorträgt, nnr Eid Ton angegeben wird. Eine Melodie ist aber ver^ 
ziert, wenn einer einfS^chen Melodie wecbselisweise harmonische Nebennoten, regelmassige 
und unregelmftssige Dnrchgälnge beigefügt werden. 

In Jeder Melodie moss jede annatarliche> dem Gehöre widerstrebende Aufeinanderfolge 
von Tönen vermieden werden. Dahin gehört vorzdglicb jeder flbermftssige Intervallen« 
sprang, wenn er nicht in der diatonischen Tonleiter enthalten ist, er mag auf- oder ab«- 
wftrls geschehen, wie es unten angegeben ist. Vermeidet man nun auch ausserdem alle 
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UQDötbigeD Spränge, so sagt man: die Melodie ist fliesseod. Doch sind aiiter gewissen 
Umstfttideo Sprtinge erlaabt, zamal wenn sie aas der diatonischen Tonleiter enf-» 
nonimen sind. 

Jeder Couiponist moss ferner den Umfang eines jeden nmsikaltseheu Instramentes^ 
oder den Umfaiig einer Singstimme, wofür er eine Composition einrichten will, genau 
kennen, und sich am meisten in den mittlem Tönen aufhalten, and übrigens dabei be- 
sonders berOcksiciitigen, ob er im strengen oder im galanten Style sohreibt. 

' Grosse 
Septime«. 
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Eine schöne Meiodie gründet sich aber nicht allein auf eine regelmässige Folge der 
Töne nach Höhe und Tiefe, sondern es muss sich in der Melodie ein bestimmter Sinn 
und ein richtiges Gefühl kund geben, und so hervortrete, dass sich darinnen ein Haupt- 
oder Grundgedanke ausspricht, der eine gewisse Einheit mit schöner Mannigfaltigkeit 
verknüpft. Eine Methode aufzustellen, wie schöne Melodien zu schaifen sind, ist bisher 
allen Theoretikern unmöglich gewesen« Es können nur einzelne Andeutungen hierfür ge- 
geben werden. Die Gabe^ schöne Melodien zu erfinden, bleibt ein Geschenk desBimmds, 
das dem Künstler verliehen ist. 

$. 169. 

Yerzierung der 4 stimmigen Accordenfoige. 

Die Verzierung, von der hier die Rede ist, kann entweder in einer Stimme allein, 
oder abwechselnd in allen übrigen Stimmen geschehen. Anfanglich muss sie der Schüler 
bei kurzen Accordenfolgen in einer Stimme allein vornehmen. Auf diese Weise thut er 
den ersten Schritt zur Auffindung mannigfacher verzierter Melodien, und es ist das als 
eine sehr uoth wendige Cebung anzasehen, wenn der Schüler in Zukunft seine Melodien- 
gange richtig führen lernen will. Wenn die Verzierung abwechselnd in allen Stimmen 
geschehen soll^ so hat bei solchen Uebungen der SchüJer dahin zu trachten, dass die 
Accordenfolge, welehe verziert werden soll, meistentheite in der zerstreuten Harmonie 
erscheine. 
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1.171. 

Syokopirte Noten (Noten , welche man in Gedanken zerthdien mass) kOnnen ebenfoUs 
bei iler Verzierang angewendet werden, z. fi. : 
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Anmerkang. Dieie Verxieniiigen der Accortfe darf man aber nicht mit den kontrapnnktiBchen Uebongen verwechseln. 
Denn bei den kontrapnnktiechen Cebnngen wird dem Schüler nichts wie hier» eine Acoordenfolge gegeben, nach der 
er seinen Koatrapankt einrichten soli^ sondern blos eine Melodie-Stimme , zu der er sich eine Harmonie selbät 
denken oder schaffen mass. 

Jene Versierungen , welche durch gewisse Zeichen aber den Noten angedeutet werden, werden dem Schfiler 
aus der ClaVierschale bekannt sein« ^' 

Aaf Tab. XXXV Nra. 6S wird man aack ein asalysirtes Toustflck fiDden. Solche 
Uebangeo sind für den SchOler von sehr grossem Natsf^en. 
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yenderung der 3siiiiiiiiigeii Accordenfolge. 

Verzierang. 
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§. 178. 

' Die Cboraknelodien, die der Schüler nach § 145 dreistimmig setzen gelerat ba^ 
könoeo noa yon demselbao durch die Begleitangsstimme figarirt werden. Figcrrirt nennt 
man nftmlich einen Choral, wenn einem jeden Melodietone S, S, 4 und mehr TOne in dea 
Begleitangsstimmen entgegen gesetzt werden. In der KArze wird hierbei bemerkt, dass 
man bei einer solchen Bearbeitung der Choralmelodie auf einige got aasgedachte Motive 
Bedacht nimmt Ein Motir ist eine kürzere oder längere melodische Figur, die aus 3, 4, 
&, 6 und mehr Tönen bestehen kann. Die Anwendung solcher ausgedachten Figuren, die 
erweitert, verkflrzt und in der Tcrkehrten Bewegung auftreten können ^ ist nichts Anderes 
als eine freie Nachahmung, die man bald von dieser bald von jener Begleitungsstimme er^- 
greifen Iftsst. Ein solches kaostlerisches Bestreben kann sich in solchen Compositionen, 
▼on denen hier die Rede ist, sehr geltend machen. 

Man theilt die MotiTe in rhythmische und melodische ein. Es scheint aber, dass 
manche Theoretiker Aber das rhythmische Motiv eine verschiedene Meinung haben. 
Der Eine sagt z. B. : Wenn die Töne, welche eine gleiche Tonhöhe haben, ein Motiv 
bilden, so sei es ein rhytmisches. Ein Anderer sagt: das rhytmische Motiv sei in dem 
melodischen, welches Töne von ungleicher Höhe darstellt^ vereiniget. Ein Dritter erwfthnt 
von einem rhytmischen Motiv gar nichts. 

Man vergleiche den folgenden figurirten Choral, in welchen die ausgedachten Motive 
im 1. und 9. Takte auftreten mit dem Sstimmig einfach gesetzten oben Seite 187. 

Noch besser wird in Zukunft derSchAler seine Chorftle figuriren können, als es jetzt 
vielleicht der Fall ist, wenn er sich die harmonische Grundlage eines Chorals bei der 
Figurirung selbst schafft. 

Man sehe auch den 4stimmig figurirten Choral auf Tab. XXXVI Nro. 68 von Bach. 

Vigarirter Choral: Qoit des Hinmels and der Krdeii etc. 
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Gapitel XIX. 

Die Brecliiiiii^ nnil iVstlmiiili^e Terzieruni^ der 

Accorde# 



$.174. 

Wenn die Intervalle eines Accordes nicht za gleicher Zeit, sondern nach einander 
angeschlagen werden, so pflegt man dieses eine Brechang oder Zergliederung der Harmonie 
zu nennen. Nor moss die Dissonanz bei der strengen Schreibart ebenfalls in derselben 
Höhe, wo man sie zuerst gehört hat, aufgelöst werden. Dass dabei regelmässige und 
unregelm&ssige Durchgänge angebracht werden können, versteht sich von selbst Nachdem 
der Schüler die Brechung der Accorde aber den unveränderten Basstoo einige Zeit 
geObt hat 9 lässt mau die Brechung auch 3^ und 4stimmig "^chen. Im 3- und 4stimmigen 
Satze muss man nur verhflten, dass die Dissonanzen, welche in der Brechung vorkommen, 
auch da nicht verdoppelt werden. Folgende Beispiele werden dieses deutlich machen. 
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Im Folgenden ist die Breohang der Accorde aiich Istimmig (ohue eine Bassstimme) 
aasgefflbrt. 

Brechung der Accorde darch eine Stimme. 
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Ist der Schaler auf diese Weise in der Verzierung und Zergliederung der Accorde 
recht geUbt^ so kann er auch augehahen wierden^ sefbsf erfundene Harmonieogänge zu 
verzieren und zu zergliedern. 
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Vom Orgelpimkt 

Unter Ofgalpmiki versiebt imq doe HarmoiiieBfolge airer einem mhenileD Basstooe^ 
wtfkber eotwader aaf der Tooica^ .o4er aaf der Dominante, kurz ^or einem gAnziielien 
Scblasse so lange anshält, bis die karz zusammengedrAogten Haopt-Ideen eines Tanstftcfces 
über diesem robendeo ßasstone nodimals dargestellt sind, welches za SJnde einer kirch- 
lieben Musik, besonders aber am Ende einer Fage, b&nfig gebraucht wird. Eioe solche 
Hamioirienfplge aber einem ruhenden Basstonc; sie mag auf der Dominante oder auf der 
Tooica angebracht werden ^ moJSM^ sich regeftnftssig entwickeln und natorlicb fortbewegen, 
so dass sie sich zu einem Schlüsse hinneigt, wenn au€b die ^ytösnote nicht fortgehalten 
wtlrde« Da dieses aiif yielfaclie Weise geschahen kann, und hier nicht Raum genug ist, 
dergleichen Beispiele anzufahren, so darf man nur solche Fälle bei MusiksiOcken g^iiau 
beobachten^ 

' ' ■ • - . \ ' %. tn: 

Ehe man zum fetgendei Capitel ttbergeht, wird nun der Schaler angebal(j$q; selbst 
mehrere einfache Melodian zn erfinden, and man Iftsat tqu ihm wi jeder Ton ihm seihst 
erfundenen Melodie einen bezifferten Bass setzen. Auch kann man demselben eine Ter* 
zierte Melodie Torlegen, woz« man ihn ebenfalls einea bezifferten Bass setzen Iftsst. 
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OapaelXX. 

IJelier die hai*nioiiisclie B^nintdluiftg ^^i* alten 

f^iii^liliN^li^Q Tanarten* 

lo iiUüB Zeilen w«r«o fjOr 4je lütehe 4ie griecliMcilieQ ToBfurten kts^mi. Mao 
lifttte 6 Hai^ttoiiMteo, otaiUeb : 

1) Yra ts zu c ebne VersetziksgazeieheB nannte man die jonis^e Tonart, wie bei A. 

«) Von d zu d „ ,, „ „ „ dorische „ wie bei B. 

») Von e zu € „ „ „ „ „ pbrygiscbe „ wie bei C 

4) Von f zu f „ 9, j, w >y lydMohe „ wie bei D. 

*) Von g zo g „ w « w >> myxolydiscfce „ wie bei E. 

6) Von a zu a „ „ i, „ „ aeoiische „ wie bei F* 

«8* 
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Von der jouificben Tonart stammen oisere Durtonarten, nnd von der aeolischen 
Tonart stammen unsere Molltonarten ab. Vorstehende 6 Haopttonarten nannte mau die 
aothentiscben (berrscbenden) Tonarten, Hinen warf» nooh 6 Nebentonarten, welobe man 
plagalisebe (autergeordnete) nannte, beigesetzt. Diese Nebentonarten haben auch ihre 
Hanptbeoennangen von den 6 Haopttonarten, denn nor das Wdrtchen hypo (welches 
,,anter'' bedeatet) wurde jeder Benennung einer Haupttonart Torgesetet. Die Beiienoiiiig 
der plagaHscben Tonarten war also: 

bypojonisch, von g zu g, ohne Versetzungszeichen, wie bei AA. 



hypodorisch, von a zu a, 

'hypophrygisch, von h zu h, 
hypolydisch^ von c zu c, 

bypomyxolydisch, von d zu d, 
bypoaeolisch , von a zu a, 

L B 



wie bei BB. 
wie bei CC. 
wie bei DD. 
wie bei EE. 
wie bei ITF. 
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Aus dieser Dat-stelluiig ersieht man , dass die authentische Tonart jedesmal 5 halbe 
Töne hoher steht, als ihre untergeordnete oder plagalisebe Tonart. Diö griechischen Ton- 
arten erhielten Obrigens ihre Hauptbeuenaong von den griechischen Provinzen. 

Diese Tonarten werden auch jetzt noch die Kirobeutonarten genannt, weil die Choral- 
melodien, welche nach den alten griechischen Tonarten kompom*rt wurden, dazu geeignet 
sind, bei ihrer besonderu Kraft uad Wirksamkeit am ^besten religiöse Gefühle zu erwecken, 
und sie behalten auch jetzt noch den VoKog vor denen, welche in neuerer Zeit componirt 
wurden, wobei man auf die alteh griecbischen Tonarten wenig oder gar nicht achtete. 
Dieses sieht man sehr wohl ein, und deshalb scheint man sich jetzt mehr mit ihrer kar- 
monisehen Behandlung vertraut zu machen, als sonat, um die gottesdieostliohe Feier 
in der Erhöhung religiöser GefOhle zu unterstflteen und dadurch so viel wie möglich 
empor zu heben. 
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§. 178. 



Die yerachiedeaeo griechischen Tonarten sind Aber anch geeignet/ versehiedene 6e«- 
fflhie KQ erwecken. Die janische and myxolydiscfae Tonart bewirken freudige Gefilble. 
Die phrygiscbe and aeoliseke Tonart bewirken traurige Gefflble. Die dorische Tonart 
bewirkt ernsthafte Gefahie, und die Jydische Tonart ist lebhaft. (Maoi behauptet , es sei 
keine Kircbenmelodie in unsern Cboralbttchern mehr zu finden , welche unverfälscht in der 
lydischen Tonart erscheine.) Soll nun der kirchliche Gesang, besonders bei den traurige« 
und ernsthaften griechischeu Tonarten > die wahre religiöse Empfindung hervorbringen, so 
ist aber auch nOthig, dass sich der Organist mit der harmonischen Behandlung dieser Ton-* 
arten genau bekannt mache, um auch seine Vor- und Zwischenspiele darnach einrichten 
zu können. Jede Nebentonart (oder plagalische Tonart) drOckt i&war dieselben Geftlhle 
ihrer Haupttonart aus, aber durch das VerhAltniss der tiefern Stellung zur Haiqittonart 
neigt sie sich mehr zur Bescheidenheit und llemutfa. 

§. IT«- 

Ist ein Choral nach einer alten griechischen Tonart componirt, so muss die Choral* 
melodiestimme dasselbe YerbAltaiss der Töne gegen einander enthalten, wie man es in 
der griechischen Toareihe findet. lHlan darf sich aber deswegen nicht irre machen lassen, 
weil z. B. in dem Choräle: Vater unser im Himmelreich etc., welcher in der dorischen 
Tonart componirt ist, drei zufllllige Versetzungszeichen in der Melodiestimme vorkommen. 
Denn das eis in der 3. Strophe und das gis in der 4. Strophe haben sich der Cadenz 
wegen durch die Lftnge der Zeit eingeschlichen. Da man mit der authentischen und pla* 
galiscben Tonart wechselte, wie wir jetzt mit Dur. und Moll, £io ist vielleicht die letzte 
^rophe mit b als hypodorisch (plagalisch) zu betrachten, welche nur um eine Quarte 
höher gestellt ist^ wovon weiter unten das Nötbige gesagt ist. Ausserdem mflsste man 
diese Strophe als eine Nachahmung der aeolischea Tonart ansehen. Auch noch in andern 
Charftlien, welche nach den griechischen Tonreihen gesetzt sind, findet man da und dort 
in der Melodiestimme eingeschlichene Abweichupgea, z, B. in den Chorftlen: Christ unser 
He^r zum Jordan kam etc«, Christ lag in Todesbanden etc., Es wolle Gott uns gnädig sein etc. 

§.180. 

Man findet oft die Choräle, welche nach den griechischen Toparten componirt sind, 
höher oder tiefer gesetzt, welches aus Rücksicht fflr die menschliche Stimme geschieht. So 
ist z. B. die Melodie: Vom Himmel hoch da komm' ich her etc. ganz nach der jonisehen 
Tonart gesetzt, ob man sie gleich einen Ton höher (in Dur) gesetzt findet, weil sie in 
Cdur fUr die Discantstimme zu tief sein wtirde. Durch diese Versetzung ist aber die 
jonische Tonart uichl aufgehoben, weil das Verh&ltniss der jonischen Tonteiter dem Ver- 
hältnisse unserer j&tzigen 18 Durtonidtern völlig gleich ist. Bben deshalb stammen unsere 
Durtonleitem von der jonischen Tonart ab. Unsere IS Molltonarten stammen in sofern 
von der aeolischen Tonart ab, weil das Verhältniss der aeoJischen Tonleiter mit unsern 
12 absteigenden Molltonleitern gleich ist, ob mau gleich bei ihrem Aufwärtssteigen in 



spSitern Zekeu zwei snftilige YerselzungsMioheo gestellt bat. Besonders findet man die 
pliftgalischen Tonarten, der Discantstimme wegen, höher versetzt. 

In der joniseben Tonreihe befinden sich bekanntlich die halben Töne von der 8. zur 
4. ond von der 7. zur 8. Stqfe. In der bypojouischen hingegen Ton der 8. zur 4. und 
von der 6. tut 7. Stufe. In der dorischen Tonreihe von der 8* zur 8. und von der 6. 
zur 7. Stufe. In der hypodorischen Tonreihe hingegen von der t. zur 3. und von der 5. 
zur 8. Stufe etc. Bei folgenden Tonreihen sind die halben iTöne mit einem w bezeichnet. 
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§. 18«. 

Wiobtig wt 68 immer, den richtigeD Haufttoo Yen- gr ioci i i e chc tt Tonarteq Mftogebeiu 
lo aolbehtisehea Tooarteii ist ee immer der Too »nf der erfikfen Stufe einer Tenart. la 
den piagftUscben Tonarten iat aber der Hanpttoo immer a«f der 4. Stofe z>a ancbeo. Btae 
CberalmetodSe z. B., welche gans aaeb einer bj^deriscbeti Tenart componirt ist, endige^ 
jedeamal in der Melodie mit dem Hanpttone, wogegen in der doriaeben Tonart auch zu* 
weilen mit dem Dominanlenaeoorde gesoUoaaen wird, wie es die beiden GborAle: Cbriat 
nnser Herr s^om Jordan kam etc. und: Vater unser im Himmelreich etc beweisen. Man 
siebt ans der Darstelinng im. letzt vorher gegangenen §, dass eine plagalische Tonart, 
wenn sie 6 halbe Töne (oder eine Quarte) tiefer als die authentische anfangt und mit 
letzterer einerlei Versetzungszeichen bat, auch einen und denselben Haupttou bat, welcher 
mit ^ bezeichnet ist Dieses ist aber in folgenden Beispielen nicht der Fall, weil die 
plagalischen Tonarten nicht 5 halbe Töne tiefer stehen^ als die authentischen. Da aber, 
wie oben schon erwfthnt worden ist, bei den alten griechischen Tonarten mit den authen- 
tischen und plagalischen Tonarten gewechselt wurde, so lAsst sichs auf diese Weise er- 
klaren, warum z. B. in der Choralmelodie: Ach Gott vom Himmel sieh etc. fis, und in 
der Choralmelodie: Vater unser im Himmelreich b vorkommt 
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$.188. 

Wer nao seine Harmoniengänge nach einer gi^iechischen Tonart setzen will, der mass 
sich iu der Wahl der Aecorde nach den Tönen einer griechischen Tonart richten, oder 
mit andern Worten : die obere Stimme darf keine andern Töne enthalten , als die griechisbe 
Tonart (Tonreihe) y nach der man componiren will, enthält, und deswegen musste die obige 
Uebong, za einer gegebenen cboraIntAssigen Melodie mehrere beziflFerte Bässe zu setzen, 
vorausgeben. Es versteht sich von selbst, dass die Regeln bei der Fortsofareitung der 
Intervalle im Kircbenstyle auch hierin beobachtet werden mOssen, Man moss ferner, selbst 
iu den abrigen Stimmen, so viel wie möglich alle andern Töne vermeiden, welche nicht 
in der angegebenen griechischen Tonart enthalten sind. Es wflrde aber doch zu sehr er- 
mfldend sein, wenn man bei der harmonischen Behandlung einer griechischen Tonart gar 
keine vorflbergeheoden Ausweichungen anbringen wollte. Es können daher einer griechi« 
sehen Tonart nur soldie^iisweicbnngen beigegeben werden, mit deren- Au Wendung dennoch 
jeder fremde Ton in der obern Stimme vermieden werden kann, der nicht in der Tonart, 
nach welcher man die Aceordenfolge einrichten soll, enthidten ist. 

Soll eine vorübergehende Ausweichung in diesen Tonarten Statt finden, so geschieht 
dieses ebenfalls mittelst eines hierzu gehörigen Leitaccordes, wie es oben deutlich gemacht 
worden ist. Nur dürfen^ wie auch aus Obigem schon erhellet, in der obern Stimme die 
Leittöne nicht erscheinen, welche nicht in der Tonart enthalten sind, sondern im Basse 
oder in den Mittelstimmen. 

Die jonische und hypojonische Tonart liebt beim kirchlichen Gesänge vorzüglich die 
Ausweichungen nach der Quinte dur, nach der Sexte moll und nach der Quarte dur. 
Doch findet man auch in mehrern Chorälen, welche nach diesen Tonarten gesetzt sind, 
auch die Ausweichung nach der Secuude moll (vom Haupttone jeder Toiiart an gez&hlt). 
Man vergleiche deshalb den Choral : Nun lob' meine Seele den Herrn etc. , wenn er 
richtig beziffert ist. In diesem Chorale findet man Oberhaupt alle Liebiings-Ausweichungeii 
in der jonischen Tonart. 

Die Ausweichungen, welche far die dorische und hypodorisehe Tojiart geeignet sind, 
geschehen nach der. Terz dur, nach der Quarte dur, nach der Quinte moll, and nadt der 
Septime dur. Die Ausweichungen, welche tlie pbrjgische und hypophrj^clie Tonart 
lieben, geschehen nach der Terz dar, nach der Quarte moll und nach der Sexte dar. Bei 
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diesen ToDarteo muss beim Schlüsse der. harte Dreiklang auf der Dominante Ternueden 
werden, wenn die Quinte oder Terz in der obern Stimme liegt. Fflr die myxolydische 
und hypOffljTxolydiscfae Tonart eignen sich folgende Ausweichungen: nach der Quarte dur, 
nach der Quinte moH/ nach Secuude moll und nach der Septime duf. Zu Ende eines 
Vorspiels oder eines Chorals wird nicht der vollkommene Schluss gebraucht, sondern man 
nimmt statt des Dominantenaccordes den harten Dreiklang auf der untern Quinte. 

Obgleich die aeolische Tonart mit unsern jetzigen Molltonarten viel Aehnlichkeit hat^ 
so liebt sie doch nur für die Kirche die Ausweichungen nach der Terz dur, nach der 
Sexte dur und nach der Septime dpr. Letztere Ausweichungen können auch bei der hypo- 
aeolischeii Tonart angewendet werden. 

Es würde sehr vieler Baum erforderlich sein, um alle die verschiedenen Beispiele 
anzuführen, wie man in jeder griechischen Tonart moduliren könne. Daher muss der 
Schüler die Choräle oder andere Musikstücke, welche nach diesen Tonarten gesetzt sind^ 
aufmerksam stndiren. 

Durch folgende Beispiele wird wenigstens noch gezeigt, wie manche Tonarten durch 
einen Schluss geendigt werden müssen, bIbq auch bei manchem Choralvorspiel. 

Schluss am Ende einer dorischen oder hyppdorischen Tonart 

gat gut nicht gut 
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Schluss am Ende eioer phrygischeo oder hypophrygischen Tonart. 

gnt gut ' fklach In dieier Tonart 




Schlass au Ende einer myxolydischen oder bypomyxolydisclien Tonart 

gat _ gat flilfck in dieser Tonart 
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f. 185. 

Nach der doriscbea Tooart sind folgende Cboralmetodieo componirt: 1) Erschienen 
ifit der herrliche Tag etc. V) Vater unser im Himmelreich ete. 3) Durch Adams Fall ist 
ganz etc. 4) Christ lag in Todesbandeu etc. 6) Christ unser Herr znm Jordan kam etc. 
<) Jesu meine Frende etc. 7) Mit Fried' und Freud' fahr* ich dahin etc. 8) die lange 
Melodie: Wir glauben all', an einen Gott. 

Zur hjrpodoriscben Tonart gehören folgende Choralmelodien : 1) Jesus Christus unser 
Heiland, der den etc. 2) Von Gott \(rill ich nicht etc. 3) Wenn mich die Sauden kr An- 
ken etc. 4) Was mein Gott will gescheb' etc. 

Folgende Choralmelodien z&hlt man zur phrjgiscbeo Tonart: 1) Haupt toU Blut 
und Wunden etc. S) Es wolle GoU uns gnftdig sein. 

Zur hypophrygischen Tonart gehören die Cboralmelodien : 1) grosser Gott tod 
Macht etc. S) Herr Gott dich loben wir etc. 3) Erbarm dich mein o Herre Gott etc. 
4) Ach Gott vom Himmel sieh etc. 

Zur rayxolydischeu Tonart rechnet man die Cboralmelodien : 1) Komm Gott Schöpfer 
heiliger Geist etc. 2) Dies sind die heiligen zehn Gebot' etc. 3) Gelobet seist du Jesus 
Christ etc. 
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Gapitel XXI. 
Ton dem elmfaclieii und doppelten Contrapuiikt« 

J. 186. 

Als man in ftltern Zeiten die Noten noch nicht kannte, wurden die Töne durch Punkte 
auf übereinander gezogenen Linien angedeutet. So viel das System Saiten hatte, so viel 
Linien zog man flbereinander, und deutete den Ton auf der ihm zukommenden Linie durch 
dnen Punkt an. Als man anfing mehrstimmig zu setzen, wurden die Punkte, ; welche die 
Töne der andern Stimme andeuten sollten, gegen die Punkte fflr die schon Torhandeno 
Stimme gesetzt, wober der Name Contrapankt entstand, welches so viel bedeutet: Eine 
oder' mehrere Stimmen zu einer schon yorhandenen oder selbst erdachten Melodie regel- 
mässig setzen. Dabei muss sich also die harmonische Fortschreitung einzig und aliein 
nach einer scbon Torhandenen Melodie richten. Dadurch ist der Contrapunkt Überhaupt 
von der regelmässigen Fortschreitung der yerzierten und unverzierten Accorde, welche 
durch eine bezifferte Bassstimme begrflndet werden können , verschieden. Bei der Ver- 
zierung der Accorde wird eine Melodie mit Hülfe einer bezifferten Bassstimme gewählt* 
Beim Contrapunkt wird aber umgekehrt nach einer gegebenen Melodie eine harmonische 
Fortscbreitung aufgesucht^ und deshalb sind auch hierzu eigene Regeln nothwendig. 
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$* 187. 

Wird nar blo8 darauf geachtet, dass zu einer Torhandenen Melodie eioe oder mehrere 
Stimmen gesetzt werden , welche za^ammeo eine regelmftssige harmonische Fort- 
schreitang ausmachen, so ist es der einfache Co^QtTupankt. Ist aber za der vor- 
handenen Melodie eine oder mehrere Stimmen so gesetzt, dass eine Verwechselang zweier 
Stimmen sich vernehmen lAsst^ eine untere Stimme Aber eine höhere and eine höhere 
Stimme anter eine tiefere gestellt werden kann, ohne dass dadurch die regelmftssige Fort- 
sehreitung der Harmonie gestört wird, so ist es der doppelte Contraponkt. 

§•188. 

Die Melodie, zn welcher eine oder mehrere Stimmen gesetzt werden sollen, nennt 
man die Hauptstimme (den Cantus firnius), und die Stimme, welche dem Cantus firmus 
beigesetzt wird , nennt man den Contrapunkt. Den Cantus firmus hat aber nicht immer die 
obere Stimme, sondern auch oft eine Mittelstimme, und selbst derBass* Ebenso kann audi 
der Contrapunkt sowohl in Äussern als auch in Mittelstimmen vorkommen. 

f. 189. 

Der Coatrapunkt ist glach und angleichr Gleich ist derselbe, wenn die Noten im 
Cantus firmus mit den Noten im Contrapunkt gleiche Geltung haben. Ungleich {oder ver- 
mischt) ist der Contrapunkt, wenn die Noten in demselben mit den Noten im Cantus firmus 
nicht von gleicher Geltung sind. Die contrapunktischen üebungen bat man daher in 6 Gat- 
tungen emgetheilt. In der 1. Gattung des Contrapunkts wird bei jeder Note zum Cantus 
firmus mit Einer Note contrapunktirt ; in der 8. Gattung aber mit S Noten von gleicher 
Geltung, und in der 3. Gattung mit 4 Noten von gleicher Geltung. In der 4. Gattung 
wird ebenfalls zu jeder Note vom Cantus firmus mit 8 Noten von gleicher Geltung contra- 
punktirt, wovon aber die 1. Note als Bindung erscheint. Die 1. Note im Contrapunkt 
fftngt bei dieser und bei der 9. Gattung jederzeit mit dem Auftakte an. Die Bindungen 
in der 4. Gattung, welche konsonirend und dissonirend sein können, mflssen aber stets 
von konsonirenden Intervallen vorbereitet sein. Die 6. Gattung ist als ein Gemisch der 
4 ersten Gattungen anzusehen, weshalb er auch der vermischte Ondi zierliche) Contra- 
punkt genannt wird. 



Um den Ankäufspreis dieser Harmonielehre nicht zu sehr zu erhöhen, so konnte ein 
weiteres Eingehen in diese contrapunktischen üebungen ebenfalls nicht Statt finden. Das 
wird aber dem fleissigen Schaler nicht hinderlich sein^ um mit den Kenntnissen, die diese 
Harmonielehre aufstellt, als Componist in manchem Fache nfltzlich werden zu können. 



«9* 



Corrigenda. 



99 
99 
99 



Seite 6 noM im Peisf iele bei F ein |; statt ein ({ steiieii. { 
11 S. 14 in der 9. Zeile miss in 3. Worte ein ft stehen. I 
S5 in 4er 9. Zeile lese man kleinen statt kleinem. | 

96 im 5. Takte aof dem 9. Liniensjsteme moss dle^ } 

9. Note eine halbe Note sein. Aaf derselben Seite ; 

im letzten Takte des 9. Liniensystems von ante« ! 

mnss das untere h im Alt d sein. > 

99 im 9. Takte des 1. Liniensystems mnss bei der Note 

e ^. R.^ statt 3. B. stehen. 
39 in dem Beispiele bei C fftllt das b im Basse whg, 
45 S ^ 1>^ <1®|^ 4* ^^^^ ^'on nnten mnss statt S 98 g 27 

stehen. 
49 im 9.Theile des I.Chorals mnss in der obern Stimme 

der 4. Strophe vor der Note b ein h stellen. 



Seite 70 nulsa Obe« dem 3. NoUaeystem sUtl des 9. Back* 

Stäben K der Bochstabe L stehen. 
^, 77 muss in dem Beispiele bei H Im Basse in beiden 

Takten statt der Note g die Note f stehen* 
ff 85 im 6. Beispiele von nnten mnss im 3. Accorde im 

Basse stati der Note d die Note e stehen, 
,9 191 fehlen im 4. Takte des 1. Liniensystems die T5ne 



9) 

99 



doppelte Taktstrich ein einfacher sein. 
iS missen die 9 leCeten Accecde hn &. Beispiele 
unten eo keif sen i 



1. 



von 




jy 54 hl der 9. SBeile nnter dem Notenbelspieie ist nach 
dem Worte Gmndaocord das Wert t>fehlt<< verdruckt. 

91 57 beim Anfange der 5. Schriftaeile moss statt C^ A 
stehen. 

^ 66 mins das 9. Netenbeitplel? von nnten nach oben ge- 
zahlt , so anfangen : 




i 



197 im 4. Takte das 1. LInieitsysleme mnaa Aber dem 
letjsten Ton d In der obern Stimme ein * stehen. 

198 im 9. Takte aof dem 1. Liniensysteme darf dber dar 
Note es in der obern Stimme das Zeichen || nicht 
stehen. 

199 in der 5. Seile lese man naeh dam Komma : weil 
das g auch ohne gis lu s. w; 

199 auf dem 5. Liniensysteme im 2* Takte fällt In der 
obern Stimme das a weg. 

147 moss ans der Besiffermig des Undeoimeaaecorda die 
• ZaM 6 gestrichen werden. 

148 im S il5 lese man statt der 2* Zeile: wenn sie 
nlchfr wesentliehe Beataadtheile der ac- 
oorde sind. 

163 mnss die 2. Strophe des 1. Chorals so lauten : 



^- 



_^_..j 



5 



lö: 



186 fehlt am Anfange des 1» Beispiels In den beiden 
Base - Liniensystemen die Note c in der kleinen 
Octave, und im letzten Beispiele ist im 3. Accorde 
in den obern Stimmen das e au viel. 

194 darf im 1. Llalenvyeteme ver der a Note kein h 
stehen. 



Naelscilage-Regigter. 



S. 1&. A< 



8. 104. 



I 6Biiii4«haaU, Qaintabtats, «uBaniiiieD- 
i;eseliebeiio Abaätae 206«*) 
inlei abgeleitete 12. 

In Pnrcbgange l&l, 
beim Gebrauche ihrer Dlssonanseo In 
strenger Schreibart 138 bis 158. 
bei frei eiDtretenden Dfssonaoaen 185. 
mit 2 LeiUÖDen 170. 



ikf^c^vätenitols« 



J», 



konsonirender Dreikl&Dge 
28 , »• 
„ mit dissoDireiiden Dreiklängen 86, SSt, 38. 
Alphabet , masikalisches 3» 
g. €1^ 187. AltMlmm« 75 , 165. 

Aiaalyiairaiis. der Tonstödce. TaK 85 und 86« 

Aii0elilas ^^r Dissonaius 185? 136. 

Anticlpation 159, 159. 

Arpesatio (Harpegatio)i 817 bis 818. 

ArmUk 138^ 

Aufltaltaiiseii, s. Vorhalte 147. 

Auflftauns der Dissonanipen 85, 51, 134. 

^9 der Crundseptimenaecorde in die um eine 

Quarte höher liegenden Dreiklange 51. 
yf der SeyMmenaccorde in die Ter«, Sexte, 
Oolote, Oclave 5£ bia 58,. 
Ausaetaen der Clrorai«, in eng« Bwmonie 49, 

166. 
^ deneUi«n in nacstreutec 9Am getheilter 
Harmonie 164 bis 16a 
1B0 CModulatian.)^ mittelbare 9I4 
unmittelbact uod vorübergehende 91. 
bleibende 205. 



Mmmmmitilmmm 165. 

WUmmmmumm^ tSßf^r Q«genbewegung, Selten- 

bewegHttfty ftfHraUeie Bewegang 78. 
ÜMeieliiiiiias; dev qwindbanmonki Uk 
Bexiflrerte BAase 19». 
BealflreruBs der A«tcocde (Signaturen) 88, 88, 

40,44, 184 bis 134. 
Bincfuias der T5ne 138. 
Breeliuiis 217, 118. 



«T S^iteBiaD. 



c. 

8* 164. Cftaw, männlTche, weibliche 207 bis 808. 
S* 165. CAsur-Kncffsiins 208. 

Cadenaen (oder Tonschlösse) 111 bis 117. 

„ vollkommene Cauthentische) 1 18 bis 113« 
„ unvollkommene (halbe) 114 bis 115« 
„ plagalische 113 bis 114. 
„ Trug-Gadenzen 116. 
„ Neben-Cadenzen 117. 
Cadena-lTeriiieMaiis 118. 
CTantua llrmiia 227. 
CHhoP, gemischter 75. 
Cliarne, 4stimmig 166.' 
„ Sstimmfg 187. 

„ 88timmig 190. 

,» nachgriechischenTonartenconiponirt886» 

Clioval-fiiiiriclitans 169. 
Clioralatroplieii 107 bis 110, 167^ 
S* 126. Clauaelf Discant-, Alt-, Teno»- und Baas-Claoad 

162 bis 164. 
ComaMaaaeii.^ vollkommene, unvollkommene 

n bi* 18. 
8. 189. Cantrapintl&tf gleicher 1 

, fß ungleicher f ^^ 

„ einfocher l 

9k 198U 99 doppelter ] 



Blleftaiit 1. 
Bfaeaiitaüanine 75. 

8"* 1^. nn«0onansen 9, 10, 11, 138. 

Anschlag oder Eintritt derselben 188» 
TorbereiCuog der Dfcsonancen 134» 
8. 13. aUerlrte fl. 

Breli&Miis», aufgehaftene 146. 
8» IS* Breli&laias n^it verdoppeltem Omndton 16. 
8* 19* mit verdoppelter Quinte 17. 

8* 19. mit verdoppelter Ter« 17. 

BurcligEaiasaiaateii (Nebonnoten) , 
regelmässige 120 bis 129« 
nnregelmassige 123. 
HarmoalKhe Nebennoten 124 bis 125» 
springende 125 bis 126. 
angehängte 126 bis 127. 
chromatische 127 l?is 128. 
Darohgangsnoten von besonderer Art 128 bis 180. 



180 



12. 

KlMiaans 5. 

,, offenbarer, verdeckter 7S* 

CilMClUlitt 206. 

Tab. 86 and 86. 
S* tt9. Slip«!« 166. 

Eülianioiiiscli 194. 
Erla^Mipufffiftelcliea, einflachee 
jy doppeltes 

Emie^risaiiSMseiclaeii, eintechee 
99 doppeltes | 

F. 

Flffuriraas, 4«timmige SlO bis S18. 
88tiBimige 214 bis 216* 
Sstimnige 217« 
Istimmige 218* 
Figorirang der Choräle 216. 
Tab. 36 and 87. 
' V^rfseMreitaiis <ler Konsonanten sa Konso- 
nanten 72 bis 86. 
Fortscbreitnog der Dissonanzen 25. 

„ der leitereigenen Leitt6ae24, 169 b.l71 . 

{• 109. 99 des Basses bei Vorbereitang der 

Septimenaccorde 140. 
8* 111. ,9 dte Basses bei Vorbereitang der 

Nonenaccordo 144* 

€». 

CteneralbM« 2. 
CtoneralbMisbeBiireraiiiK 28^ 28 , 40, 44, 

131, 132, 133, 184« 
Ctrundaecord (Stammaccord) 12. 
Ctrundseptimenaccomle 61. 



H»niloiii#9 gemeine 
S* 17« enge 



I» 



zerstreate 16, 16, 2$. 
»nieleltre 2. 
HariiioaU«lmas der diatonischen Tonleiter Im 

Bass 67 bis 68. 
„ der chromatischen Tonleiter im 

Bass o. Oberstimme 60. 
„ der enharmonischen Tonleiter Im 

Bass a. Oberstimme 196* 
Harpesatio 217 bis 218. 
Hauptseptinieaaecord 86 bis 89. 
HauptfUne 8. 
Haaptionart 88, 89, 160. 

I. 

Intervalle 9. 

yy auf erhöhten Stufen 10. 

„ -stellvertretende 31 , 46. 



KlpeMenatjl 138 bis 163* 
Klans 2. 
Kreus (g) 23. 



IiasenderDreikl&nge. a)Octavenlage, b)Tenett- 

tage, c) Quinlenlage 16 bis 18« 
Iieitaeeord 89 bis 90. 
Iieitf5ne 24, 38, 169 bis 171. 

„ leitereigene 24, 169 bis 171« 

„ leiterflremde 89 bis 90. 



n 



Heäliante 19. 
Hleltrileutisbeit 131* 
nelaratlmnilffkeit 17. 

Helodie 208. 

nelodiselie Uebaogen 210, 214. 

Kodalati^n« leitereigene 19, 28, 24, 26, 80» 

82, 83, 87, 38, 39, 44, 46, 47, 48« 
leiterfremde 87 bis 106, 191 bis 206» 
voröbergehende87 b. 106, 101 b.206. 
S* teO* bleibende 206 bis 296. 

Modalatlon im engem Kreise 87 bis 106* 
im weitern Kreise 191 bU 206. 
mit enharmonischen Verwechselongen 196 
bis 198. 
„ im Choral 160 bis 162. 
„ in der freien Schreibart 164 bis 166» 
„ in der strengen Schreibart 138 bis 168* 
„ in nahe verwandte Tonarten 92 bis 106, 
„ in nahe and eiitfernt verwandte Tonarten 
198 bis 206. 
Zorflckfährende Modulationen Tab. 34. 
nodos rectos \ 
„ contrarinsl 72. 
„ obliqoos 1 
lEoiiirf a) melodisches, b) rhythmisches 216* 
nuaikl Gesangmasik 1. 
Harmoniemnsik 2« 
Instrnmentmasik 1« 

w. 

Mebennoten« barmonisehe 124. 

Mebensats 206* 

UTebentonarten 87, 160. 

Ifone) grosse, kleine, fibermässige 9. 

ihre Unterscheidang von der Secande 64. 
ihre Vorbereitang ond Aaflftsang 64* 
ihre Aafldsnng in der freien Schreibart 
164, 166. 

IVonenmeeorde 68 bis 67, 144 bis 146. 

Vorbereitung, Anschlag and AnflAsong 

derselben 144 bis 14& 
Fdnfstimmige Nonenacoorde 146* 
IVonqaaPtenaeeord CUndecimenaccord) 69. 
BTonMAltanleitep 8. 
Ifote, syncopirte 218. 

„ tonische 19: 
Mnll 182. 



im gemischten Gesänge gewöhor- 
lieh die DiscanUtimme 76» 



iSi 



S* ^^ oienbare 73. 

S« 58* verdeckto (oder verborgene) 78. 

Octaven, erlaubte verdeckte 60. 
S» 57. erlaubte ofenbare TS, 78. 

#rs«lRimfct 219. 

F. 

Paii««M«iclieii 189. 
Ferlofie 111,206. 
FeriodJenbau 900 ble 906. 
Tab. 36 and 86. 
Ppftparlreii 134. 
^Pwimte } reine , fibermftesfge 9. 
PunlLt 189. 



9aar€«| reine, verminderte , ObermAseige 9. 
$.87^106, ,, als Vorbau der Ten 41, 186. 

S. 107. j, als Konepnanjt 137. 

S. 106. )y aU Dissonan« 41, 186. 

9iiartnoM«BaccoiM (Undecim^naccord) 69. 

^nart^ainfoii a ccari l (88tlnmigerUndecimeB- 

aceOM) 69 bla 70, 41« 

9iiartaex49iiac«oi*d 97 bie 38. 

aafgebaltener 149« 

9vaalaccoi*de (Scheioaccorde) 131. 

9iiora4aMfi 76» 

9aerairlcli 181. 

9nlii4alMiaiH 906. 

^ttllito, reine, verminderte, ilberaiAaaige 9* 
offenbare, verdeckte 78. 

flnlMtenlase 16. 

^iilM4aexteMaM«i*d 48 bie 48. 

Re 

mM^lViiOM (AnfMete) 95, 184. 
metartfationen 147 bis Iö4. 

„ in der i'eien Schreibart 154 b. 156. 
S* 169. liliytluaiiia $ a) grader, b) nngrader 907. 

s. 

Sata, strenger 188, 183. 
freier 154 bis 156. 
48timmiger 166. 
g. 140. 38(immiger 160 bis 186. 

Sstimraiger 169. 
Istininiger 216. 
S. 162. rbythmiscber grader, nngrader 907. 

Ücliall 2. 

Üelieiii-Aceardc« fSchein^Septimenaccorde 131. 

„ Non enaccorde 1 31 , 157. 

„ Undeciraenaccordeond 

„ Tersdecimenaccorde 

187. 

Sclilnaa der dorischen, pbrygischen und myzoty- 

dischsen Tonart 225. 
ücliwiiiffliliKas^liloll'll bis 12. 
Üecuofie} grosse, kleine, übermässige 9. 
Seconde. Unterscheidung von der Nene 64. 
ftecundenaccarii, aafgebaltener 151. 



floptteiey grosse, klelney verminderte 9. 
stilistebeiide 181. 

nachschlagende 40, 41 , 49 bis 51. . 
Sopttatenaceord , verminderter 86. 

hartverminderter 55. 

mit ausgelassener Qolnte 89« 

aufgehaltener 150. 

Seine Vorbereltong durch den 

Sextenaccord 149. 
SeiiaeVorbereltnng durch den 

Dreiklang 141. 
Die Auflösung der Septime In 
die Ter«, Quinte, Seite;, 

Octave 51, 52,53. 
umgekehrter Septimenaocord 
48 bis 46. 
Septimenaöcorde 3stimmfg 54. 
Sequeaa« Dreiklang-Sequensen i 

Setzenaccord-Sequensen [ Tab. 96. 
Septenaccord-Sequensen i 
Sexte $ grosse, kleine, flbermftssige, verminderte 9. 
i^lLt«maeeoril, aufgehaltener 149. 

übermässiger 55. 
Sextqaartenaeeordl (Quartsextenaccord) 87* 
MsnAtareift (Accordbenifferungen) 29, 98, 40, 

44, 131, 182, 188, 184. 
Sprlliifie, übermftssige 909. 
StaaniaeeaHle (6rundacoorde) 19. 
Mimmet äussere 75. 

Mittelstimmen 75. 

Umfttng der menschlichen Stimmen 165. 
S* 102* Strieli, schräger 131. 

SalMiemiloiiio oetava (Leitton auf der 7. Stufe 

der Tonleiter) 19, 94. 
Symapaüiie der Töne 18. 

T. 

Valitsliedor 191. 

TaUOtlieilei gute, schlimme 18a 

TaatenfeeneMnunc 4. 

Taato aolo ct. s.) 132. 

ToMerailmme 75. 

Vera % grosse, kleine, verminderte, übermässige 9. 

Tevadecime^ grosse, kleine 9. 

Teradeeimeiiaeeord 70, 7i, I47. 

Teraenlase 16. . 

Tera^uarteifeaeeordi) aufgehaltener 150. 

übermässiger 55, und andere 43, 44, 45. 
VHnei hohe und tiefe 3. 

unabhängige (oder Haupttöne) 4. 
abhängige 4. 

ganxe und halbe Töne 5. 
S- 158. Vierteltöne 194. 

mitklingende 13. 
Ton $ reiner, unreiner 3. 
8. 11. TonarteM $ moderne 8. 
S. 117. griechische 919. 

VoMarten • Verwandeaeliafl; im engem 

Kreise 67 bis 106. 
„ „ im weitem 

Kreise 191 bis 206. 



18f 



T^nicai H^upt- und Nebdntimic« 160. 
S* 3« Tonleiter 9 die diAionitche Dartonleiter 6 bU 7« 

„ 9» Molltonleiter 7, 90. 

Harmonlsirte DartonieUer 67, 68. 
,, MolUoDleiter 6S. 

Chromatische ToiNeiter 60. 

Harmoniairte Chromat. Tonleiter 60. 

Knbarmoiiische Tonleiter 194. 

Harmonisirung derselben 196» 
Tonseliiasse ili bis 117. 
TonscUmaa-lTemieiflniis 118. 
TTMispeaUien (Versetsang) 7, 20. 
Tritton (verbotene TerjEen-Fortschreitang) 76. 
Trvff*€adeMMeii 116. 

IJ. 

IJnil&elunuis 87, 43. 

„ der Accorde in einer regelmftssigen 

Acoordeufolge 173 bis 180. 
Umiieelmei kleine, ^iberrnftssigOi verminderte 9. 
Cadeeimenaecord 69^ 147. 
CnlsoBo 133. 
ClatemoBiiiiaiitenlimriiioaie 19« - 



¥enio|ipeliiiis ^^^ Intervalle in konsonireaden 
Dceiklftngen 17. 
„ der Intervalle in dlssonirenden 

Dreiklängen 25. ' 
„ der Intervalle in konsonirenden 

und dissonirenden Sezten<^ nnd 
Quaitseztenaccorden S5, f^, 29. 
Terweeliseluiis 27, 43. 
Tersiemasi 4stimmige 310 bis 213«. 
3ä(immige 214 bis 2ie. 
Istimmige 218. 
ToraiMnalune (Anticipatiou) 168. 
Terliereituiis der Dissonanzen 134. 

IVeelisel-IMMiaaiiira^aeM»« 69. 
ireelMelBofen 123. 



Zwladienaata 206. 

Mb. 36 und 36. 
ZwUielieBapiel im Choral ia7 bis lio. 
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